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Introduccion

Para el actor el instrumento de trabajo es su propio cuerpo, por lo que un uso consciente y
adecuado de él debe ser muy importante para su hacer. A través de la Historia del Teatro
han existido muchas formas representacionales con caracteristicas propias; en Oriente
encontramos tradiciones escénicas muy antiguas que cuentan con técnicas corporales
estructuradas, por otro lado en Occidente existen pocas técnicas que cuentan con un trabajo
corporal bien definido, sin embargo en los Gltimos afios han surgido algunas que buscan dar
al actor las herramientas necesarias para desempefiar su oficio. *

Uno de los grupos que se han desarrollado en el &mbito de la investigacion sobre el
trabajo del actor es el Odin Teatret que tiene mas de 40 afios de existencia. Alrededor de los
afios sesenta, momento en que el Odin comenzo, existieron otros grupos que buscaban un
cambio en la actividad teatral lo que los llevo a crear y experimentar nuevas formas de ésta.
Una de estas agrupaciones fue la dirigida por Jerzy Grotowski, al principio era evidente la
influencia del trabajo realizado por Grotowski en el Odin Teatret, debido a que Eugenio
Barba habia sido asistente de Grotowski, sin embargo el Odin cred un estilo de trabajo
propio que los ha definido y que también ha evolucionado a lo largo de estos afios.

Una de las caracteristicas més importantes del grupo es la creacion de un

entrenamiento personal por parte de los actores, el cual ha sido conformado a partir de sus

L A'lo largo de este trabajo haré referencia a Oriente y Occidente, considerando las convenciones existentes;
asi el término Oriente se referira sobre todo a una regién de Asia, lo que se denomina Lejano Oriente, y
Occidente abarcara la cultura europea, incluso América por haber absorbido esta cultura durante la colonia.
Desde mi punto de vista esta division no es totalmente correcta, ya que responde a una visidn europea,
ademas de no considerar muchos puntos importantes; en el caso del continente americano contamos con una
fuerte influencia de la cultura europea, sin embargo ésta se mezclé con las cultura precolombinas y africanas
que, aunque aparentemente han sido minimizadas, tienen una fuerte influencia en la vida cotidiana; el
continente africano no ha sido realmente integrado en dicha divisién, por un lado al no adoptar la cultura
europea no pertenece a Occidente, pero tampoco es similar a las culturas orientales, entonces tampoco es
Oriente. A pesar de que no comparto del todo estas nociones, utilizo tal division porque es Util para prop6sitos
representacionales y para comprender la Antropologia Teatral, ademas me parece que dicha discusion
tendrian que ser profundizada pero tal ahondamiento no tiene espacio en este trabajo.



investigaciones personales. Aunado al trabajo con el grupo teatral, Barba realiz6 un estudio
basado en los puntos en comudn que tienen las técnicas estructuradas existentes como las de
Oriente, principalmente, por ser aquellas que tienen una tradicion mayor. Este estudio
denominado Antropologia Teatral busca comprender mejor la labor del actor, el
funcionamiento de dichas técnicas y el resultado escénico que se obtiene de ellas. El
entrenamiento creado por los actores del Odin Teatret contiene los principios de la
Antropologia Teatral, por lo que el trabajo del grupo forma parte de dicho estudio. Hacer
referencia a la Antropologia Teatral no responde solo a la importancia que esta tiene en el
ambito teatral, sino que también ayuda a comprender el entrenamiento del Odin en relacion
a los principios que maneja de ésta.

Tomar como tema el entrenamiento de los actores del Odin es tocar un tema al cual
no se puede llegar directamente, ya que como en algin momento lo definié Eugenio Barba,
el entrenamiento es la actividad secreta del grupo, esto ha cambiado pero tampoco es algo
que se pueda conocer tan facilmente, debido a que es el resultado de un trabajo y de una
investigacion absolutamente personal. Asi que para tener un acercamiento a su
entrenamiento me he basado en escritos de ellos y de personas que han podido observar su
trabajo; asi como en sus espectaculos, considerando que el espectaculo es, de cierta forma,
donde se pueden ver los resultados obtenidos en el entrenamiento; también en su labor
como pedagogos ya que es donde transmiten a otros lo que ellos han logrado; asi como en
algunos trabajos de demostracion.

Describir mas detalladamente el entrenamiento de Julia Varley tiene como
fundamento que ella cuenta con un entrenamiento vocal muy importante que ha

desarrollado a partir de la relacién directa entre la voz y el cuerpo, ademaés la progresion



que fue teniendo su entrenamiento respondid a una necesidad personal, que era superar las
deficiencias en su trabajo vocal no solo a nivel escénico sino también en la vida diaria.

Finalmente incluyo un pequefio informe de las actividades realizadas en la XIllII
reunion de la ISTA, a la cual tuve la fortuna de asistir, atestiguando y comprendiendo de
manera mas directa lo que se conoce tedricamente.

Considerando que en el Teatro realizado en Occidente, en general no se cuenta con
técnicas corporales estructuradas para un trabajo de actuacion, me resulta muy interesante
la labor de los actores del Odin Teatret que, a partir de una investigacion propia, lograron
crear una técnica que les ayuda en su desempefio escénico, en la cual, el principal objeto de
estudio es su cuerpo y que, ademas, responde a las necesidades, carencias y aptitudes de
cada uno de ellos.

El principal motivo por el que me parece importante analizar en este trabajo lo
propuesto por el Odin, es que se trata de una investigacion personal a partir de lo corporal,
pero otro punto a destacar es el hecho de que sea un grupo teatral que tenga tanto tiempo de
existencia y que mantenga aln una constante evolucion; el grupo no tiene la actividad
teatral de la representacién como Gnico movil, tiene otras actividades que estas vinculadas y
que permiten que el Odin Teatret continde creando.

Me parece que el trabajo de entrenamiento desarrollado por los actores del Odin
Teatret puede ser util para otros actores, pero para ello creo que primero habria que
conocerlo y entender bien lo que realizan, porqué ha evolucionado de cierta manera y coémo
funciona. También hay que comprender que el entrenamiento del grupo ha respondido a

situaciones concretas; no se trata de imitar sino de aprender de esta experiencia.



1. Grotowski como influencia en Barba

En 1962 Eugenio Barba colabor6 al lado de Jerzy Grotowski mientras éste dirigia el Teatr
13 Rzgdéw en Opole, Polonia. La influencia provocada en Barba a lo largo de dos afios de
asistir al creador polaco, se vio reflejada posteriormente en su labor teatral, por lo tanto esta
experiencia es importante para consolidar la linea de trabajo con el Odin Teatret y su
estudio sobre la Antropologia Teatral. Aunque finalmente los trabajos de Grotowski y
Barba adquirieron rumbos distintos, el intercambio y el aprendizaje entre sus peculiares
formas de hacer teatro continuaron y marcaron su labor teatral.

Antes de hablar de la relacion entre el trabajo de Jerzy Grotowski y el de Eugenio
Barba, vale la pena hacer referencia a otros trabajos teatrales que surgieron en distintas
partes del mundo alrededor de los afios sesenta, ya que no fueron casos aislados los de
Grotowski y Barba, sino que se dio una tendencia de cambio e innovacion que se desarrolld
en cada grupo de teatro con caracteristicas propias. “La connotacion principal y unificadora
de estas experiencias,... fue desde un principio la busqueda de una renovacion profunda y
radical del modo de hacer y concebir el teatro con respecto a las convenciones
estereotipadas de la escena oficial”. ' Para De Marinis, 1968 es un afio de suma importancia
en el teatro, ya que considera que se logra una consagracion de la renovacion teatral, que
venian buscado los grupos en los afios precedentes; ademas del cambio que representa este
afo debido a la serie de acontecimientos sociopoliticos que influyeron en el &mbito cultural,
este periodo es para €l, un punto a partir del cual el teatro sufri6é una transicion relevante
para los afios posteriores, denomindndolo el sesenta y ocho teatral.

Es, pues, la década de los sesenta, un momento en el cual convergieron grupos que

pretendian renovar el hecho teatral partiendo de distintos puntos.

! Marco De Marinis, EI nuevo teatro, 1947 — 1970, Barcelona, Instrumentos Paidds 6, Paidos, 1988, p.13.



1.1 Los afios sesenta, transicion teatral

Una de las primeras agrupaciones teatrales que comenzd en este camino fue el Living
Theatre que surgi6 a partir del deseo de Julian Beck y Judith Malina de crear un teatro vivo,
de repertorio y contra el teatro oficial de Estados Unidos de América (EUA), que era el
realizado por Broadway; esta idea inici6 en 1947, pero hasta 1951 presentaron el
espectaculo que dio pie a su inauguracion.

La primera parte de su trabajo la desarrollaron dentro de EUA, en ésta buscaban una
renovacion del lenguaje dramatico y escénico, acortar las distancias entre escena y realidad,
llegar al publico mediante un contacto mas profundo, exorcizar la violencia real con la
violencia teatral. The Connection y The Brig son puestas en escena representantes de este
trabajo, la ultima responde a un descubrimiento de Artaud y el teatro de la crueldad. Los
temas estaban relacionados con el mundo de las drogas y la descripcion del dia de un
prisionero militar, respectivamente; para lograr un acercamiento mayor a las situaciones
planteadas en los espectaculos, el lenguaje que utilizaban era el caracteristico de éstas.

En 1964 la agrupacion se trasladd a Europa a experimentar una nueva situacion de

vida y de trabajo, teniendo sus principales propositos

... en la creacion colectiva, en la improvisacion total (o free theatre), en la inclusion
del publico como participante activo en el espectaculo. Pero sobre todo... de una
comunidad de convivencia y de trabajo, ligada por esos mismos ideales
anarcopacifistas (liberacion sexual, independencia, colectivizacion de las funciones
y de las tareas, rechazo del beneficio econdémico, de la violencia y de todo tipo de

poder). 2

2 Ibid, p. 246.



Mysteries and Smaller Pieces, Antigone y Paradise Now fueron algunas puestas en
escena de este periodo en donde se dio un proceso de desteatralizacion, en el que buscaban
alejarse del teatro desde el punto de vista de lo establecido. Las representaciones pretendian
involucrar e incluso responsabilizar al espectador, casi todos los espectaculos tuvieron
varias versiones sucesivas al estreno debido a que progresaban de acuerdo a la situacion
que se vivia, el grupo utilizaban el teatro como un medio para desarrollar sus intereses
personales, fuertemente ligados con las cuestiones sociopoliticas propias de la época. En
1968 el Living regreso a EUA, retorno que no fue del todo favorable para ellos.

Después volvieron a Europa, en 1970 se dio la tltima presentacion de Paradise
Now y por otro lado la disolucion de la agrupacion en cuatro grupos. El grupo encabezado
por sus fundadores, después de permanecer un tiempo en Paris, se trasladé a Brasil, en
donde la situacién politica representaba para el grupo teatral una oportunidad para
desarrollar la accion politica por medio del teatro, que siempre habia constituido uno de sus
principales méviles. Sin embargo las diferencias socioculturales fueron un obstaculo, Julian
Beck y Judith Malina fueron arrestados, posteriormente liberados y expulsados del pais.

Otro grupo importante que surgiéo en EUA fue el dirigido por Richard Schechner,
creado en 1967, el Performance Group desarrolld distintas formas de trabajo como el

13

happening que fue incluido en 1968. Su labor se basaba en “...ritualidad, expresion
corporal, improvisacion colectiva: pensemos sobre todo en el célebre Dionysus in ‘69.” > El
trabajo del Performance Group continud la investigacion hacia un acto teatral lleno de

ritualidad, utilizando conceptos como el del chamén para establecer similes en su trabajo,

ademas de usar una dramaturgia colectiva para estructurar sus espectaculos, la relacion

3 Ibid, p. 286.



entre los actores y los espectadores dentro del espacio escénico fue otra caracteristica del
grupo.

Algunas de sus puestas en escena mas destacadas son Dionysus in 69, Macbeth,
Commune, Concert, The Tooth of Crime. La bisqueda constante de maneras para renovar la
concepcion teatral establecida tuvo como resultado una investigacion por parte del grupo a
nivel corporal, dramatirgico, escénico; que se estructur6 como teoria en el environmental

theatre, ésta se vio reflejada, sobre todo, en la concepcion espacial de los espectaculos.

El rechazo del espacio teatral por una accidon que se expanda en el espacio para
involucrar a toda la sala ha sido experimentado... por Richard Schechner. En los
afios sesenta su environmental theatre se ha vuelto un modo difuso del teatro
alternativo, por un espacio en contra de la tradicion teatral, de fusion entre actores y

espectadores. *

Una caracteristica que Schechner desarrolld en su trabajo con el Performance
Group y que ha continuado hasta la fecha es la interculturalidad como instrumento de
enriquecimiento de la labor escénica; Schechner ha dirigido espectaculos en diferentes
partes del mundo como: Cherry Ka Baghicha, Ma Rainey's Black Bottom, Oresteia,
Waiting for Godot; en los cuales la interculturalidad forma parte importante para el proceso
de las puestas en escena. También, paralelamente al trabajo con el grupo y atn después de
dejarlo, Schechner ha sido editor de la Tulane Drama Review (TDR), revista que publico
articulos importantes para la Historia del Teatro.

En EUA existieron muchos grupos teatrales que surgieron entre la década de los

cincuenta y los sesenta, en los cuales los elementos politicos locales eran fundamentales

* Fabrizio Cruciani, Arquitectura Teatral, México, Col. Escenologia 25, Gaceta, 1994, p. 238.



para definir el rumbo de su trabajo, por mencionar algunos: San Francisco Mime Trouppe,
Bread and Puppet Theatre, Open Theatre, El Teatro Campesino.

En la parte sur del continente existieron otros grupos importantes como el Teatro
Arena de Sdo Paulo que surgié en 1956 como una negativa ante el teatro tradicional,

dirigido por Augusto Boal, esta agrupacion desarrollo el Teatro del Oprimido:

El pueblo oprimido se libera. Y otra vez se adueia del teatro. Hay que derribar los
muros. Primero, el espectador vuelve a actuar: teatro invisible, teatro foro, teatro
imagen, etc. Segundo, hay que eliminar la propiedad privada de los personajes por

los actores individuales: Sistema Comodin. >

La situacion politica propicidé que se estructuraran teorias de la representacion, las
cuales proponian nuevas formas de hacer teatro, estas formas eran de tipo clandestino, en
las cuales el principal motivo era hacer participe al publico, que mediante el acto teatral
daba sus puntos de vista y adquiria una conciencia social. La agrupacion de Boal, ademas
se preocupo por el trabajo del actor. “En el Arena se fundé el Laboratorio de Interpretacion.
Stanislavski fue desmenuzado palabra por palabra.” ¢ Aqui se buscaba preparar a los
actores, profundizando en las teorias de Stanislavski y adaptandolas a sus intereses.

Pero no sodlo se abrid espacio para la creacion actoral, también para la dramaturgica,
lo que dio como resultado el nacimiento de obras con personajes brasilefios que reflejaban
nitidamente la problematica de la época y el lugar. En 1959 apareci6 en escena el primer
drama urbano y proletario brasilefio. Aunque también trabajaron obras clasicas

nacionalizandolas, es decir dandoles una perspectiva local. Posteriormente el Teatro Arena

3 Augusto Boal, Teatro del Oprimido y otras poéticas politicas, Buenos Aires, Ediciones de la Flor, 1974,
p. 143.
% Ibid, p. 196.



realizd espectaculos musicales con los cuales se pretendia destruir las convenciones
teatrales establecidas.

A partir de todo este esfuerzo pudieron concretar algunos principios basicos de
trabajo como la constante provocacion hacia el publico a reflexionar, la investigacion del
actor sobre su hacer, la eliminacion de personajes fijos, el trabajo colectivo de los actores

en el escenario, un discurso politico definido. Lo cual se resumid en el Sistema Comodin.

“Comodin” es el sistema que se propone como forma permanente de hacer teatro —
dramaturgia y puesta en escena — Reune en si todas las pesquisas anteriores hechas
en el Arena y en este sentido, es la suma de todo lo sucedido anteriormente. Y, al
reunirlas, también las coordina, y en este sentido es el principal salto de todas las

etapas de nuestro teatro. !

Las condiciones politicas de Brasil empeoraban y Augusto Boal salié exiliado en
1971. Boal continu6 con su actividad teatral en Argentina y también conocid otras
agrupaciones de América Latina. Boal consideraba que aunque cada una de ellas tenia
caracteristicas propias y condiciones distintas para desarrollar su trabajo, pertenecian todas
a una misma corriente ya que las motivaciones eran comunes.

El concepto de Teatro Popular seria el que unificaria el trabajo de todos, este teatro

es el relacionado con el pueblo.

Poblacion es la totalidad de habitantes de un pais o region. Mas restringido es el
concepto de pueblo: incluye a quienes alquilan su fuerza de trabajo. Pueblo es una

designacion genérica que engloba obreros, campesinos y a todos aquellos que estan

7 Ibid, p. 211.



temporaria u ocasionalmente asociados a los primeros, como ocurre con los

estudiantes y otros sectores en algunos paises. *

Teatro Popular era un nombre que Boal ya habia manejado para describir su trabajo
en Brasil, al conocer el trabajo de otras agrupaciones estructur6 y clasificé las formas de
laborar que eran utilizadas; asi el Teatro Arena de Sao Paulo coincide en el Teatro Popular
con grupos latinoamericanos como: La Candelaria, Teatro Experimental de Cali, Cuatro
Tablas, Teatro Popular de Vanguardia, Libre Teatro Libre, Rajatabla, Grupo Teatro
Escambray y otros.

Tal como la situacion politica influyd en el surgimiento de algunas de estas
agrupaciones, los mismos sucesos politicos fueron, en gran parte, los responsables de la
desintegracion de ellos o, en el mejor de los casos, generaron cambios que modificaron la
forma de trabajo inicial de estos grupos.

De igual forma la situacion politica influyé en el teatro del viejo continente, muchas
agrupaciones se caracterizaron por querer cambiar la forma como se estaba haciendo teatro
en esos momentos, teatro que ademas respondia a la crisis posterior a la 2* Guerra Mundial,
la cual se daba no sélo a nivel econdémico, sino que también afectd la estructura de las
compaiias o la destruccion de los teatros, arquitectonicamente hablando. La posguerra
evidentemente marco el trabajo de las agrupaciones que le siguieron inmediatamente,
aunque también influencio6 a aquellas que fueron posteriores.

En la Italia de finales de los afios cincuenta, los Teatri Stabili, representantes del
teatro oficial, estaban en crisis. Surgieron entonces grandes realizadores teatrales como

Carmelo Bene quien es considerado el padre del nuevo teatro italiano y que promovia un

8 Augusto Boal, Técnicas latinoamericanas de teatro popular, México, Nueva Imagen, 1982, p. 21.
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teatro de antirrepresentacion (desde el punto de vista de lo ya establecido) entendido
“...como monograma subjetivo del actor — autor y como espectaculo de si mismo.” °

Por otro lado Carlo Quartucci emprendid una busqueda de un nuevo lenguaje teatral
partiendo de la dramaturgia del absurdo que permitiera el desarrollo de un publico activo;
es asi como sucede el encuentro con la dramaturgia de Scabia y surge en 1965 Zip, Lap Lip
Vap Mam Crep Scap Slip Trip Scrap & la Grande Mam que representd la aparicion del
primer texto del nuevo teatro italiano, ademas de contar en la puesta en escena con la
participacioén de un Teatro Stabile y un grupo de vanguardia.

De 1969 a 1970 Scabia continu6 trabajando junto al Teatro Stabile con un proyecto
que proponia un trabajo colectivo en el cual se buscaba comprometer al publico con la
eleccion de textos y la realizacion de espectaculos, la enorme respuesta de la gente logréd
establecer en el teatro un lugar en donde podian expresar inconformidades, puntos de vista,
criticas y peticiones, que en su mayoria tenian un fondo sociocultural, por lo que dicho
trabajo fue cancelado por las autoridades. Posteriormente, a partir de una experiencia teatral
con nifios, Scabia inici6é un ciclo de Acciones de participacion, en las cuales “el teatro se
dilata progresivamente en el espacio y en el tiempo: el escenario se hace cada vez mas
grande (calle, plaza, pueblo, montafia, una region entera) y paralelamente el proceso
creativo se hace mas amplio.” ' Continuando con la tendencia del teatro italiano de salirse
del teatro, teatro en el sentido de edificio.

Por otro lado Peter Brook, director inglés, dirigié su trabajo hacia un teatro que
correspondiera a una necesidad real del hombre, a partir de la década de los sesenta hizo

énfasis en este problema, teniendo ya una gran carrera en el teatro, sobre todo dirigiendo

°De Marinis, op. cit., p. 186.
' Ibid, p. 300.

11



obras de Shakespeare, aunque realiz6 distintos tipos de trabajo. En 1962 se uni6 a la Royal
Shakespeare Company como codirector; buscaba crear empiricamente un método propio de
direccion que en Rey Lear tuvo un resultado muy exitoso, en esta obra se puede ver la
influencia que tuvo de los escritos de Artaud y Beckett, pero encaminados hacia propoésitos
especificos de la busqueda de Brook. En 1963 propuso una temporada sobre el Teatro de la

Crueldad que se desarroll6 en el Lamda Theatre.

Charles Marowitz y yo formamos un grupo, con el Royal Shakespeare Theatre,
llamado Teatro de la Crueldad, con el fin de investigar estas cuestiones e intentar
aprender por nosotros mismos lo que pudiera ser teatro sagrado... Empleamos este
llamativo titulo para definir nuestros experimentos, muchos de ellos directamente
estimulados por el pensamiento artaudiano, si bien numerosos ejercicios estaban

muy lejos de lo que él habia propuesto. '

Posteriormente dirigi6 Marat — Sade y US. Entre 1968 y 1970 creé el Centre
Internacional de Créations Théatrales (CICT) en donde trabajé con actores de distintas
nacionalidades. En 1968 Brook escribi¢ El espacio vacio, que comienza asi: “Puedo tomar
cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este
espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un

acto teatral.” 2

Lo que Brook propone aqui es rescatar la esencia de la actividad teatral,
para hacer un acto auténtico. En este libro hace una critica a las producciones que se
representaban en la mayor parte de los teatros, llamandolo teatro mortal; pero también se

referia a la existencia del teatro sagrado que lograba hacer de lo invisible, como los

impulsos ocultos del hombre, algo visible; asi como del teatro tosco, un teatro popular que

! peter Brook, El espacio vacio, Barcelona, Peninsula, 2000, p. 61.
2 Ibid, p. 5.

12



busca la alegria y la risa burdamente. Finalmente propone un teatro inmediato en donde
exista una relacion entre el actor y el espectador, entre lo sagrado y lo tosco, un teatro que

rompa con las rutinas establecidas y que sea como un juego.

“La cosa importante no es el espacio en un sentido teorico, sino el espacio como
instrumento”, instrumento que Brook quiere “ligero y rapido” para que el hombre —

actor se realice alli con libertad de sus recursos y atraiga en su recorrido, en el

- ., 13
acontecimiento de representacion, al hombre — espectador.

A finales de 1972 realizé un viaje a Africa por tres meses junto con treinta personas,
entre actores, técnicos, asistentes; lo que dio como resultado viajes subsecuentes y abrio el
campo de trabajo de Brook, ya que descubrié el uso de un lenguaje que traspasaba los
condicionamientos socioculturales. Las puestas en escena que siguieron de los viajes a
Africa se caracterizaron por ello.

Posteriormente, en 1974 Peter Brook junto con Micheline Rozan se hicieron cargo
de un viejo teatro abandonado, Les Bouffes du Nord en el cual continuaron con el proyecto
que ya venian desarrollando, inaugurdndolo el 15 de octubre con Timon de Atenas.
Actualmente Peter Brook contintia trabajando ahi en donde se han creado grandes obras
como Mahabharata. Su trabajo como director continu6 tocando otras areas como la dpera e
incluso ingreso al cine.

El trabajo realizado por Brook como director va de la mano con una investigacion
actoral encaminada a la importancia del uso del cuerpo, que permita el desarrollo de la
presencia y sensibilidad escénica, Brook lo que realza es la eliminacion de una

racionalizacidon excesiva. “Para que las intenciones de un actor sean totalmente claras, con

'3 Cruciani, op. cit., p. 236.
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una tension intelectual, unos sentimientos verdaderos y un cuerpo equilibrado, los tres
elementos — pensamiento, emocién y cuerpo — deben estar en perfecta armonia.” '
Considera que la forma en la que el actor logra la sensibilidad es mediante el contacto con
su cuerpo, el cual debe estar entrenado para eliminar los habitos de la vida cotidiana y de
esta forma estar listo para la accion teatral.

Peter Brook ha tenido una légica evolucion en su labor, pero el trabajo con actores
de culturas diferentes y el trabajo mismo con estas culturas es una constante todavia, asi
como el empleo del espacio, evitando atiborrarlo de escenografias exageradas y jugando
con la delimitacion del espacio representacional.

En general, la situacion politica influy6 en todas las agrupaciones teatrales que se
desarrollaron en la década de los sesenta, pero el deseo de hacer teatro de una forma
distinta a la que existia las llevaron a comenzar el cambio, en algunos casos a partir del
texto o de los temas de los espectaculos, en otros desde la innovacion escenografica o en
puestas en escena llevadas a otros espacios que no eran necesariamente dentro de los
edificios teatrales, pero sobre todo se dio una investigacion en la forma en como trabajaban
los actores y en la relacion que se establecia con los espectadores; estas caracteristicas se
convirtieron, en ocasiones, en un aspecto mas importante que el discurso politico.

El lugar en donde todas estas cuestiones podian ser estudiadas era el equivalente a
un laboratorio, es por esto que la mayoria de los grupos busco dichos espacios para cubrir
sus necesidades de investigacion. A finales de la década de los afios sesenta es el momento
en donde el concepto del Laboratorio Teatral surge en algunas agrupaciones enfocandose
en una busqueda y constante indagacion por parte del actor de su hacer y del uso de su

instrumento, su propio cuerpo.

4 Brook, Peter, La puerta abierta, Barcelona, Alba, 1999, p. 26.
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En casos como los de Schechner y Brook, otra caracteristica que se suma, es el
interés por un trabajo en donde el intercambio cultural se volvido un area y una fuente
importante de la investigacion actoral. Por un camino muy parecido se desarrollo el trabajo
de Grotowski y Barba, trabajos en donde ademas el concepto de entrenamiento personal
adquiri6 mucha importancia. Tanto Schechner como Brook han hecho publica la fuerte
influencia que tuvo para sus agrupaciones el entrenamiento y el trabajo corporal manejado
por Grotowski. Todos estos creadores tienen diferencias entre ellos y caracteristicas
propias, sin embargo los une la continua busqueda hacia un trabajo actoral orgéanico, que
incluya un proceso de investigacion corporal, ademas de buscar en otras fuentes que se

encontraban alejadas del teatro occidental.

1.2 Jerzy Grotowski

Grotowski nacio en Polonia el 11 de agosto de 1932, estudio actuacion en la escuela teatral
de Cracovia y en 1955 recibié una beca de un afio para seguir el curso de direccion en el
Instituto de Artes Escénicas de Mosct. En 1959 Jerzy Grotowski comenzo a dirigir junto
con Ludwik Flaszen el Teatr 13 Rzgedow (Teatro de las 13 filas) en Opole y en 1965 se
trasladaron a Wroctaw. Las principales influencias para el trabajo de Grotowski fueron:
Dullin, Delsarte, Stanislavski, Meyerhold, Vajtangov, la Opera de Pekin, la danza
Kathakali y el Teatro No.

En 1968 se public su libro Hacia un teatro pobre. Después de Apocalipsis cum figuris,
en 1969, Jerzy Grotowski decidi6 no realizar ningin espectaculo mas, sin embargo su
investigacion teatral continu6 desde distintos puntos de vista. Debido a los acontecimientos
politicos de su pais, Grotowski abandon6 Polonia en 1982, se refugié en Dinamarca y

posteriormente permanecid un tiempo en EUA. En 1985 trabaj6 en Italia, en el Centro per
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la Sperimentazione e la Recerca Teatrale en Pontedera en donde surgio la idea de la
creacion del Centro di Lavoro di Jerzy Grotowski que se inaugurd el 15 de julio de 1985. El
14 de enero de 1999 muri6 en Pontedera.

Para Marco De Marinis la actividad profesional de Grotowski se puede dividir en
cuatro periodos:
1. De 1957 a 1961, durante el cual Grotowski comenz6é su actividad teatral
profesionalmente, incluyendo los primeros trabajos en el Teatr 13 Rzedow.
2. De 1962 a 1969, abarca los espectaculos caracterizados por la investigacion sobre la
técnica actoral, realizados en Opole y después en Wroclaw.
3. De 1970 a 1979, el trabajo de Grotowski se dirigi6é a las actividades Parateatrales,
dejando de lado la produccion de espectaculos.
4. Después de 1979 el trabajo de Grotowski se enfoco a lo que se denomina Teatro de las
fuentes, partiendo de una investigacion hacia el ejecutante y a las técnicas corporales que
emplea, en la cual se buscaba un acercamiento a sus raices. Dentro de este periodo
Grotowski salié de Polonia en 1982 y en 1984 se desintegr6 el Teatr — Laboratorium.

Por otro lado Zbiegniew Osinski marca cuatro periodos de la siguiente forma: '°
1. Teatro de espectaculos de 1957 a 1969, en el que el trabajo de Grotowski se caracteriz6
por las representaciones teatrales.
2. Teatro Participativo de 1969 a 1978, también llamado Cultura Activa o Parateatro.
3. Teatro de las fuentes de 1976 a 1982.

4. Artes rituales desde 1985, al que le antecede un periodo de transicion que denomina

Drama Objetivo de 1983 a 1985.

'3 Cf. De Marinis, op. cit., pp. 89 — 97.
' Cfi-. Zbiegniew Osinski, “Grotowski traza los caminos: del drama objetivo (1983 — 1985) a las artes rituales
(desde 1985)”, en Mdscara, sd., num. 11 - 12, México, Escenologia, sd., pp. 96 — 113.
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Basandome en ambas clasificaciones y en los puntos en comun entre ellas, yo
trataré el trabajo profesional de Grotowski en dos periodos, utilizando como referencia su

estancia en Polonia y fuera de ella.

1.2.1 El trabajo de Grotowski en Polonia

La vida teatral en Polonia, al igual que en la mayor parte de los paises europeos, tuvo una
lenta estabilizacion después de la 2* Guerra Mundial, la mayoria de los teatros estaban
destruidos y las actividades tuvieron una baja durante el periodo bélico. En 1949 el
Congreso de la Union de Escritores Polacos aprobd el programa del realismo socialista para
las artes, este programa atacaba al formalismo y se buscaba tocar nuevos temas, pero fue
torpemente realizado y en el teatro no rindi6 ningtn fruto. !’

En este contexto, Grotowski debutd como director con Las sillas de Ionesco en el
afno de 1957, en el Teatr Stary de Cracovia, en el 58 dirigié Tio Vanya de Chejov y en 1960
Fausto de Goethe en Poznan. En 1959 se traslad6 a Opole para tomar la direccion artistica
del Teatr 13 Rzedow, llamado asi por las 13 filas de butacas que conformaban el teatro,
junto con Ludwik Flaszen, quien era el director literario.

Ya en Opole dirigio: Orfeo, Cain, Misterio bufo, Sakuntala, y Los antepasados, que
para De Marinis forman parte del primer periodo de trabajo de Grotowski, porque considera
que eran puestas en escena poco profundas y con resultados menores, ademas de no contar
con una difusion mundial como las que siguieron. Aunque éstas pertenecen al inicio de la
labor teatral de Grotowski, ya se comenzaba a distinguir en ellas la linea de trabajo que

seguiria. Barba describe asi el espectaculo de Los antepasados:

17 Cfr. Roman Szydtowski, El teatro en Polonia, Varsovia, Interpress, 1972, p. 46.
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El espectaculo tenia lugar en una sala de ochenta metros cuadrados. No habia
escenario. Los espectadores, aproximadamente unos cuarenta, estaban esparcidos
por todos lados, y los actores se movian entre ellos...Iban exageradamente
maquillados, algunos con largas barbas postizas. Eran muy jovenes, todos menores

: ~ 1
de treinta afios. '*

De Marinis considera que el segundo periodo de trabajo de Grotowski comenzé en
1962 con la puesta en escena Kordian segiin Slowacki, esta division la hace tomando en
cuenta la difusion con la que contaban los espectaculos de Grotowski y la calidad de los
mismos, asi como las caracteristicas propias de su trabajo que evolucionaban poco a poco.
Grotowski utilizaba la palabra segiin para referirse al autor del texto, sin embargo con dicha
palabra también hacia notar que el texto era sélo un punto de partida para la puesta en
escena y que no era tomado tal cual para la accion del espectaculo.

Una pieza fundamental para la difusion mundial de Grotowski fue Eugenio Barba,
quien trabajé con ¢l como asistente de direccion de 1962 a 1964. En el momento en que
Barba llegd a Opole, el Teatr 13 Rzeddéw estaba conformado por ocho actores: Zygmunt
Molik, Rena Mirecka, Antoni Jahotkowski, Andrej Bielski, Ewa Lubowiecka, Zbieniew
Cynkutis, Maja Komorowska y Ryeszard Ciéslak; bajo la direccion artistica de Grotowski y
direccion literaria de Flaszen. Jerzy Gurawski habia participado con la creacion del espacio
escénico de Kordian, posteriormente también lo haria en Dr. Faustus y El principe
constante. Entonces estaban a punto de estrenar la obra Kordian.

Kordian estaba basado en un texto del romanticismo polaco, Grotowski habia
situado la puesta en escena al interior de un hospital psiquiatrico. Los espectadores eran

pacientes esparcidos en las camas por donde transitaban los actores. “El espectaculo debia

18 Eugenio Barba, La tierra de cenizas y diamantes, Barcelona, Octaédro, 2000, p. 20.
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ser un acto de introversion colectiva, una ceremonia para arrancar la mascara a la vida
cotidiana y poner al espectador frente aquellas situaciones que constituyen la esencia de la
experiencia individual y colectiva.” ' Grotowski proponia que los actores debian estar en
una cercania mayor a los espectadores, de la que se acostumbraba; tomar textos clasicos
respondia al deseo de utilizar arquetipos que permitieran despertar en el espectador una
parte de su inconsciente colectivo; la dialéctica de apoteosis e irrision ya formaba parte de
lo que era indispensable manejar en los espectaculos.

Después, a la puesta en escena de Kordian, le siguid Akropolis segin Wyspianski.
Pero entre estas dos producciones se dio un cambio de nomenclatura en la compaiia. Este
cambio respondid principalmente a la necesidad de justificar ante las autoridades la
investigacion, la duracion de los procesos y el nimero restringido de espectadores. Asi en
el programa de Akropolis aparecio el nombre de Teatr — Laboratorium 13 Rzedow. Utilizar
la palabra laboratorio ligada al ambito teatral, permiti6 ampliar las posibilidades de las
actividades del actor, con esta propuesta se justifico la manera de proceder de la compaiiia,
pero sobre todo se reafirm6 la necesidad de investigacion por parte del ejecutante,
independientemente del tiempo dedicado a ensayos y representaciones; ademas de
significar historicamente un parte aguas teatral.

Los ensayos de Akropolis se caracterizaron por el énfasis que Grotowski puso en

(13

que el actor fuera capaz de crear signos, para ¢l un signo “...es una reaccion humana
purificada de todos los fragmentos o de todos los detalles que no sean de primordial

. . . . 20 .
importancia. Las acciones de los actores son signos para nosotros.” = El actor creaba signos

que eran apreciados por el espectador durante las presentaciones, Grotowski queria que el

" Ibid, p. 29.
20 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, México, Siglo XXI, 2002, p. 193.
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ejecutante desencadenara asociaciones personales durante el proceso creativo, dando
espacio a su imaginacion para dejar fluir los impulsos naturales de su cuerpo, asi estas
asociaciones serian transmitidas al publico.

Ademas, durante los ensayos de esta obra, recurrid a ejercicios para resolver
problemas concretos de algunos actores, dejando que se desarrollaran hasta el punto en que
se convirtieron en una actividad del actor que no necesariamente estaba ligada con el
trabajo para el espectaculo.

El texto de Wyspianski fue adaptado para la puesta en escena, conservando el estilo
poético del autor. La accion de la obra se desarrollaba en la catedral de Cracovia.
“Akropolis es una metdfora moderna del campo de concentracion de Oswiecim
(Auschwitz).” *' En esta puesta no hubo contacto directo entre los actores y los
espectadores, fue estrenada en octubre de 1962.

Faszen escribio sobre el trabajo gestual realizado por los actores: “En el teatro pobre
el actor debe crear por si mismo una mascara organica mediante sus musculos faciales, de
tal modo que cada personaje vista el mismo gesto durante toda la obra... Todos los actores
utilizan gestos, posiciones y ritmos copiados de la pantomima.” *

Dr. Faustus segin Marlowe se estrend en 1963, se situaba en un monasterio
medieval, los espectadores eran los invitados a la cena que tenia Fausto antes de morir, por

lo que tomaban lugar en las mesas. El texto se adaptd siguiendo un orden distinto al

propuesto por el autor, por lo que se manejaron flashbacks.

Aqui tenemos el arquetipo del santo... La dialéctica de la burla y la apoteosis

consiste entonces en un conflicto entre la santidad del mundo y la santidad

I Szydtowsi, op. cit., p. 65.
22 Ludwik Flaszen, “Akropolis: tratamiento del texto”, en Grotowski, op. cit., 2002, pp. 63 - 64.

20



religiosa, que hace mofa de nuestras ideas usuales sobre los santos. Pero al mismo
tiempo esta lucha apela a nuestro compromiso contemporaneo de tipo “espiritual”,

y aqui reside la apoteosis. **

Esta obra fue una continuacion de los principios que Grotowski venia manejando en
su labor como director, tanto para la puesta en escena como en las actividades realizadas
fuera de ella, como los ejercicios que comenzaron a desarrollarse en los ensayos del
espectaculo anterior y que para este entonces ya formaban parte fundamental de la labor de
los actores, finalmente es en el programa de mano de Dr. Faustus en donde aparece el
término training para referirse a dicha actividad.

Dicha puesta en escena fue vista por un grupo de treinta personas de distintas
nacionalidades que asistian al X Congreso Internacional del Instituto Internacional de
Teatro (ITI) en Varsovia, hecho que permitié que el trabajo de Grotowski comenzard a ser
difundido y apreciado en el extranjero, debido a la buena impresion que dejo Dr. Faustus
en los asistentes.

Posteriormente vino un trabajo llamado Studium o Hamlice que tuvo que ser

eliminado del repertorio.

Rebosante de excesos actorales y fulguraciones del director, de rebeldia existencial
y distension politica, Studium o Hamlice parece contener los gérmenes de las
distintas facetas del futuro teatro europeo. Pero en marzo de 1964 esta erupcion era
una bofetada para todos, amigos y enemigos. Escapaba a la comprension y a la
sensibilidad de los valedores del Teatr — Laboratorium 13 Rzedow y sacudia los

. . . g 24
criterios y las normas del socialismo polaco.

# Eugenio Barba, “El Doctor Fausto”, en Jerzy Grotowski, op. cit., 2002, p. 67.
* Barba, op. cit., 2000, p. 98.
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De esta forma Studium o Hamlice caus6 gran conmocion en todos y fue retirado al
poco tiempo de ser estrenado, el mismo Grotowski lo llegd a considerar como un trabajo
incompleto pero también como el primer paso para Apocalipsis cum figuris.

En abril de 1964, a Eugenio Barba le fue negada la visa para reingresar a Polonia,
después de uno de los viajes realizados para difundir al grupo, ya que fue considerado
persona non grata, por el consulado polaco en Noruega. Por otro lado la situacion del Teatr
— Laboratorium 13 Rzedow frente a las autoridades polacas era bastante incierto ya que
¢éstas querian cerrarlo, el teatro se veia fuertemente criticado y constantemente supervisado
para comprobar su efectividad. La estancia en Opole se hacia cada vez mas dudosa, por lo
que las autoridades de Wroctaw trataron de salvar al teatro pidiendo su traslado mientras se
desarrollaban los ensayos de El principe constante. Finalmente en enero de 1965 el Teatr —
Laboratorium 13 Rzedow se trasladd6 a Wroctaw y fue clasificado oficialmente como
Instituto de Investigacion Teatral.

El principe constante segin Calderon de la Barca en la version polaca de Julius
Slowacki se estrend en 1965. Los resultados obtenidos por Ryszard Cieslak, fueron la
ejemplificacion perfecta de lo que muchos considerarian el método de Grotowski. En esos
momentos se vivian cambios en la forma de trabajar que Grotowski explica a Eugenio en

una carta:

Todo esta muy lejos e incluso distinto de cémo lo haciamos antes... Por lo que se
refiere a los ejercicios esto quiere decir individualizar el entrenamiento y hacer
emerger la “tarea”, la linea de las motivaciones del actor. En la técnica psiquica el

. .y 2
proceso de concretizacion se ha desarrollado mucho. *°

3 Ibid., p. 165.
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Este trabajo representa la consagracion del trabajo como director de Grotowski, se
habia logrado una evolucion importante en la labor de los actores, la propuesta espacial
dejaba que los espectadores vieran desde lo alto el espectaculo que ocurria en una especie
de foso, ademas el grupo comenzaba a tener un reconocimiento internacional.

En 1968 surgio la idea de dedicar un ntimero de Teatrets teori og Teknikk (TTT) al
trabajo que realizaba Grotowski, esta revista era publicada por el Odin Teatret, grupo que
form¢é Barba después de su expulsion de Polonia. El proyecto de la revista se convirtio en la
produccion del libro Hacia un teatro pobre, que fue publicado en inglés; las ideas
propuestas en ¢l han sido consideradas como los principios del método de Grotowski y fue
de suma importancia para su difusion internacional.

En este libro se exponen los procesos y los logros actorales de las puestas en escena
realizadas por el Teatr — Laboratorium; hay descripciones de ejercicios; se abren nuevas
perspectivas dramatirgicas para enfrentar el texto; se plantea la existencia del acto teatral
como un ritual colectivo, sagrado y laico al mismo tiempo; se compara al actor con un
cortesano y con un santo. El actor santificado es el “... que trata de llegar a un estado de
autopenetracion, el actor que se revela a si mismo, que sacrifica la parte mas intima de su
ser, la mas penosa, aquella que no debe ser exhibida a los ojos del mundo, debe ser capaz
de manifestar su mas minimo impulso.” ** Para Grotowski el ejecutante debia realizar un
acto total, en el cual hubiera una entrega sincera, donde la transgresion de la imagen de la
vida cotidiana lleve al actor a mostrar su organismo en un equilibrio entre conciencia e
instintos, logrando una trascendencia individual.

En el articulo que dio nombre al titulo, Grotowski explica la forma de trabajo que

habian adquirido. Basicamente se plantea un método que se sirve de otras técnicas, pero

2% Grotowski, op. cit., 2002, p. 29.
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que no es la acumulacion de ellas, que busca la eliminacién de obstaculos en el actor para
lograr que se entregue totalmente en su labor. “La nuestra es una via negativa, no una
coleccion de técnicas, sino la destruccion de obstaculos.” ?’

Habla del teatro pobre, en donde se hacen de lado todas las exageraciones técnicas,
dandole mayor importancia a una creacion por parte del actor, en la que se haga uso de sus
propias capacidades fisicas, se hace un profundo énfasis en la relacion entre actor y
espectador. “El teatro ‘pobre’, reconquista la relacion actor-espectador como fundamento y
como fin, quiere un espacio sencillo que tiene su organizacion y obtiene asi una libertad y
una riqueza de posibilidades mucho mas alld de los condicionamientos del espacio
teatral.”®® Asi, la representacion es un acto de transgresion para el actor y para el
espectador; en tanto el trabajo actoral sea un acto total, el resultado serd una percepcion
directa en el espectador, en la que se busca tener una confrontacion con el mito.

En 1969 se estrend Apocalypsis cum figuris, para este espectaculo se requirieron
casi cuatro afios de proceso creativo. Comenzé a partir de un texto de Stowacki llamado
Samuel Zborowski, posteriormente se tomaron textos de los Evangelios, para finalizar con
una combinacion de textos de La Biblia, T.S. Eliot, Dostoievsky y Simone Weil. *° Al usar
diferentes fuentes para el texto de la puesta en escena, se cred un texto que tenia como eje
central el mito del regreso de Cristo. “Tenia dos versiones: una para una cuarentena de
espectadores sentados en bancos, y otra para un centenar de espectadores de pie o sentados

en el piso... Era necesario un techo blanco que reflejase la luz de los focos dirigidos hacia

: : 30
arriba, y un pavimento de madera natural.”

7 Ibid., p. 11.

** Cruciani, op. cit., p. 231.

¥ Cfi. Barba, op. cit., 2000, p. 124.
30 Ibid, p. 125 - 126.
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Después de Apocalypsis cum figuris, Grotowski anuncid que no haria mas
espectaculos, pero seguiria con la investigacion actoral desde otro punto de vista. Tanto De
Marinis como Osinski coinciden con el inicio de una nueva etapa que recibe el nombre de
Parateatral. “Grotowski quiere ocuparse junto con su grupo, del estudio practico, podriamos
decir experimental, de las condiciones internas y externas (ambientales, fisicas y mentales)
que predisponen a los individuos para el encuentro, el contacto, la participacion.”’

Aqui se buscaban momentos “elevados” de vivencias colectivas. Todo se resolvia
en la tension dialéctica entre grupo e individuo, entre libertad de los participantes y
presiones externas ejercidas por los organizadores y los “guias”, entre valoracion del
individuo y su disolucién en la comunidad.

Dicho trabajo comenz6 en 1970 y estaba constituido por varios laboratorios con
distintas actividades unificadas en el objetivo, que era la continuacion de lo que Grotowski
venia desarrollando, la indagacion sobre el ser humano y sus relaciones con otros, la cual
puede ser ttil para un actor pero que no esta relacionada con el espectaculo en si. En 1975
las actividades comenzaron a ser abiertas al publico.

En 1978, Zbigniew Cynkutis quien era el vice — director y administrador del Teatr
Laboratorium, anuncié que las actividades conocidas como Parateatrales serian terminadas.
El Proyecto montafia era la actividad que estaban realizando antes de dicho anuncio, a pesar
de ¢l las actividades que le siguieron continuaron con la dinamica de las Parateatrales, s6lo
que hubo una mayor apertura de las actividades para participantes externos como en El
arbol de la gente.

Estos momentos respondian a grandes cambios dentro del grupo y en el caso de

Grotowski se dio una importante transicion:

3! De Marinis, op. cit., p. 311.
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Tomé la decision de no hacer mas espectaculos en 1970...Entonces segui
trabajando durante diez afios con la participacion activa de los actores, pero sin
presentar nada al publico. Fue como una prolongacién no de los espectaculos, sino
de los ensayos... El ensayo, es el tiempo de disciplina, del descubrimiento. Llegué

de esta manera al Teatro de las fuentes. *>

Asi fue como en 1978, dentro de un congreso del ITI, Grotowski anuncié que
paralelamente a las actividades del Teatr - Laboratorium tendria lugar el proyecto llamado
Teatro de las fuentes en el que se pretendia llegar a la raiz que podian tener diferentes

técnicas tradicionales sin que importaran las diferencias entre ellas:

Los participantes del Teatro de las fuentes son personas que pertenecen a
continentes, culturas y tradiciones diferentes. El Teatro de las fuentes esta dedicado
a aquellas actividades que nos remiten a las fuentes de la vida, a una percepcion
directa y primaria, a una experiencia organica y manantial de la vida, de la

existencia, de la presencia. **

La situacion en el Teatr Laboratorium y en Polonia en general, presentaba muchos
cambios. Por una parte en 1980 algunos miembros del grupo decidieron preparar una
especie de representacion teatral, los actores que participaron estaban dirigidos por
Rieszard Cieslak y tuvieron su primera presentacion publica en 1981, el espectaculo se
llam6 Thanatos Polski. Por otra parte en Polonia los acontecimientos politicos eran de
cambios drasticos: la adhesion publica a Solidaridad, el movimiento sindical independiente,
la liberacion social y la de los medios de informacion, las huelgas, la escasez de provisiones

y el racionamiento; a finales de este ano fue declarada la ley marcial, el toque de queda, el

32 Jean-Pierre Thibaudat, “Gurutowski”, en Mdscara, sd., num. 11 — 12, México, Escenologia, sd., p. 107.
33 Jerzy Grotowski citado por Jennifer Kumiega, “El final del Teatr Laboratorium”, en Mdscara, sd., no. 11 -
12, México, Escenologia, sd., p. 117.
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racionamiento mas rigido de alimentos, la clausura de teatros y cines, la prohibicion de
reunirse en grupos numerosos y de dejar la ciudad sin autorizacion.

En 1982 Grotowski dejo Polonia y permanecié en Dinamarca por algin tiempo.
Para De Marinis la etapa del Teatro de las fuentes continta ain después de que Grotowski
sale de Polonia, para Osinski al dejar Polonia comienzan otras etapas del trabajo de
Grotowski. Lo que es cierto es que Grotowski siguid por una linea muy definida
independientemente del nombre que ¢l mismo le dio a sus investigaciones, el trabajo sobre
el actor continud, asi como la ausencia de espectaculos dirigidos por €l; lo que Grotowski
buscaba era escudrifar en el hacer del actor, en las raices de sus actos.

En cuanto al Teatr - Laboratorium, la situacion que se vivia en Polonia hizo muy
dificil su desempeio, al igual que la ausencia de algunos colaboradores importantes.
Finalmente el 28 de enero de 1984 se publico en el periddico de Wroctaw un articulo en el
cual se hacia oficial el cierre del teatro el 31 de agosto de 1984, después de veinticinco afios
de trabajo, dicho articulo estaba firmado por los miembros fundadores: Ludwik Flaszen,

Rena Mirecka, Zygmunt Molik, Ryszard Cieslak y el grupo.

1.2.2 Grotowski fuera de Polonia

Al abandonar Polonia Grotowski permanecié en Dinamarca, luego estuvo en Italia y en
Haiti, después se trasladdo a EUA y permanecié como profesor de la Universidad de
California, hasta 1984. Osinski considera que esta etapa a la que llama Drama Objetivo,

funciond como una transicion para llegar a las Artes Rituales.

“El Drama Objetivo se concentraba en el descubrimiento en el hombre y a través

del hombre, de ciertos elementos de las técnicas, de ‘fragmentos de actuacion’... no
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se podia hablar de géneros y categorias estéticos distintos, como por ejemplo el

teatro tratado como espectaculo.” **

Grotowski defini6 asi el objetivo de la labor que realizaba en esos momentos:
“Reevocar una forma de arte muy antigua, cuando el ritual y la creacion artistica eran la
misma cosa.” >

Para Osinski la etapa de las Artes rituales comienza cuando en el Centro per la
Sperimentazione e la Recerca Teatrale de Pontedera, Italia, surge la idea de crear el Centro
di lavoro di Jerzy Grotowski, entre 1984 y 1985. Este se inaugurod el 15 de julio de 1985
con un seminario que dur6 dos meses.

Grotowski dio una conferencia que reflejaba su pensamiento en dicho momento y,
por lo tanto, el rumbo de su investigacion. En ésta hablo de la relacion que siempre habia
tenido su trabajo con sus ancestros, desde la eleccion de textos, pero no solo con sus
ancestros proximos o familiares, mas bien vistos como representacion de sus raices y su
cultura; de este modo hizo énfasis al trabajo organico del actor, que debia tener algo de
primitivo, primitivo como una forma de buscar la relacion con su historia, con generaciones
anteriores, con sus raices, con el ser humano. Planteaba la posibilidad de ejercer
correctamente en el teatro, mediante esta busqueda del origen.

El trabajo realizado en este lugar se desarrollaba en dos areas: uno consagrado a la
formacion de los actores y el otro a El arte como vehiculo u Objetividad teatral o Artes

rituales (cualquiera de los nombres han sido empleados para referirse a las actividades que

Grotowski realizaba). *°

* Osinski, op. cit., pp. 96 — 97.

3 Ibid, p. 97.

36 Cfr-. Jerzy Grotowski, “De la compaiiia teatral a El arte como vehiculo”, en Mdscara, sd., num. 11 — 12,
México, Escenologia, sd., p. 8.
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En estas actividades Grotowski se referia a un montaje ““... donde la sede no estd en
la percepcién del espectador sino en quien hace.” >’ El impacto del trabajo tenia lugar en y
el ejecutante y para ¢él, no se buscaba el contacto con un espectador, aunque se llegaron a
dar intercambios con otros grupos de teatro o personas relacionadas con el oficio, pero
dichos intercambios no pretendian ser una representacion, sino una confrontacion en donde
se trataba de comprender lo que es funcional en el trabajo del actor. El trabajo corporal se
relacionaba con la espontaneidad orgénica, en donde la Accidon era la estructura que
trabajaba sobre los detalles pero que no se encaminaba a la preparacion de un espectaculo.

El nombre de El arte como vehiculo, proviene de una conferencia dada por Peter
Brook, en la que hacia referencia a los malos entendidos que se generaron alrededor del
método que Grotowski planteaba en un principio, el cual tenia una vision de representacion
teatral, criticando el fendmeno de imitacién que quedaba muy lejos de la realidad. También
hacia referencia a la labor de Grotowski fuera de los escenarios, un poco mas secreta, hasta
llegar al Arte como vehiculo, en donde su actividad se enfocaba al estudio de las
posibilidades del hombre desde un punto de vista artistico pero que no buscaba tener como
fin el arte en forma de espectaculo; Brook planteaba que s6lo Grotowski era quien podia
explicar lo que estaba haciendo y s6lo mediante la cercania con él era posible entenderlo. **

El trabajo realizado por Jerzy Grotowski revolucion¢ el teatro de la segunda mitad
del siglo pasado, la conceptualizacion que utilizo y la importancia que dio al entrenamiento
del actor, estaban presentes en los espectaculos creados con el Teatr — Laboratorium, asi
como un manejo del espacio no ortodoxo; Grotowski proponia una innovacion del hecho

teatral desde todos los puntos basicos para su desarrollo.

37 1.
1bid, p. 9.

38 Cfr. Peter Brook, “Grotowski, El arte como vehiculo”, en Mdascara, sd., nim. 11 — 12, México,

Escenologia, sd., pp. 80 — 81.
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Barba considera que Grotowski ““... ha cambiado el cuerpo material del teatro en
cuatro puntos fundamentales: la relacion entre escena y sala; la relacion entre el director y
el texto que pone en escena; la funcion del acto; y la posibilidad de transgrecion (sic) del
oficio teatral.” **

Aun después de la publicacion de Hacia un teatro pobre y de la ultima presentacion
de El principe constante, Grotowski siguid investigando sobre la actividad del actor,
guiandose por cierto misticismo propio de su persona, buscando el desarrollo personal del
actor. Se alejo de las representaciones escénicas pero su labor se centrd en lo que desde
antes habia causado interés en ¢l, que era las raices, el origen de las acciones, la ritualidad
implicita en ellas, los impulsos naturales del actor, los actos con vida. Las actividades
Parateatrales y el Teatro de las fuentes fueron los escalones para llegar a El arte como
vehiculo, en donde pudo desarrollar més detalladamente lo que, desde la etapa de las
representaciones, significaba para €l lo elemental.

El trabajo de Grotowski es indudablemente importante y ha influenciado a grandes
creadores, entre ellos a Eugenio Barba, uno de los puntos de influencia que me parecen mas

interesantes es el entrenamiento, ya que lo desarrollado por Grotowki con su grupo

representa la base de inicio del entrenamiento en el Odin Teatret.

1.3 Eugenio Barba

Eugenio Barba nacio en 1936 en el sur de Italia, estudid en escuelas militarizadas, desde
muy joven viajo y se dedicé a distintos oficios que le permitia subsistir en el extranjero, a
los 17 afos emigré a Noruega. En 1961 llegd a Polonia para estudiar en la Escuela Teatral

de Varsovia, estudios que interrumpi6é para convertirse en asistente de Grotowski, en

39 Barba, op. cit., 2000, p. 43.
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Opole, de 1962 a 1964. Después de esta experiencia regresé a Noruega y obtuvo la
Licenciatura en Literatura e Historia de las Religiones en la Universidad de Oslo,
posteriormente fundo el Odin Teatret.

Paralelamente al trabajo con el Odin Teatret, estudio e investigo diferentes formas
representacionales de gran tradicion, sobre todo de Oriente, lo que dio como resultado la
Antropologia Teatral, con este estudio Eugenio Barba propone conocer y estudiar los
principios comunes que se utilizan en ellas. En 1979 fund6 The Internacional School of
Theatre Anthropology (ISTA), que ha tenido 14 sesiones en las cuales se realizan
intercambios tedricos y practicos entre ejecutantes de diversas expresiones escénicas. Mas

adelante profundizaré sobre estas actividades.

1.3.1 Eugenio Barba en relacion con Grotowski

Como ya he mencionado, Barba llegd a Polonia en 1961 con una beca para estudiar en la
Universidad de Varsovia, inscribiéndose después en la Escuela Teatral. En ese mismo afio
vio Los antepasados en Opole y alli estableci6 el primer contacto con Grotowski; pero fue
hasta después cuando Grotowski lo invitd a trabajar con €l como asistente de direccion. En
ese momento Grotowski estaba terminando los ensayos de Kordian, Eugenio Barba se
encontraba decepcionado de la Escuela Teatral de Varsovia, asi que acept6 y se traslado a
Opole a finales de enero de 1962.

Eugenio Barba describe su papel como asistente de Grotowski:

Mi funcion de “ayudante de direccion” en Akropolis y Dr. Faustus consistié en
estar sentado siguiendo el desarrollo de los ensayos y las sesiones del training, para
luego en sesiones separadas, solo con Grotowski, hacerle mis comentarios, exponer

mis dudas, pedir aclaraciones, realizar propuestas, dar curso libre a mis
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asociaciones, impresiones, preguntas. Lo hice durante treinta meses. So6lo rara vez

tuve la oportunidad de dirigir a los actores. *°

Aunque el trabajo de Eugenio Barba en el grupo era solo de observacion, el
intercambio de ideas con Grotowski se desarrollaba en largas charlas; los moviles que los
hacian trabajar y los conceptos que manejaban eran similares, por lo que el trabajo en
conjunto tenia resultados en el Teatr 13 Rzedéw y posteriormente también tendria
resultados en las actividades teatrales que desarrollaron separadamente.

Uno de los puntos en comun entre ellos era su fascinacion por la filosofia de las
culturas orientales. A pesar de las dificultades que existian en su pais para viajar, Grotowski
logré visitar China en 1962, ahi observo que en los espectaculos, los actores comenzaban
una accion dirigiéndose hacia la direccion contraria a la que terminaba. A esta caracteristica
le dieron el nombre de “principio chino”, utilizandolo en el trabajo de sus actores.

Barba viajo a India en 1963, en donde estudid la labor de los actores Kathakali,
varios de los ejercicios estudiados por Barba fueron incluidos en el entrenamiento de los
actores del Teatr 13 Rzedow.

Ambos viajes tuvieron consecuencias inmediatas en el trabajo que realizaban en ese
entonces, pero también tuvieron grandes repercusiones en sus actividades posteriores.
Grotowski y Barba vieron incrementado su interés por el mundo Oriental al realizar dichos
viajes y sobre todo por el ambito teatral, lo cual les abrid posibilidades de estudio
relacionadas con estas formas representacionales.

Otra parte muy importante de la labor de Barba con Grotowski se referia a la

difusion del trabajo efectuado por el grupo teatral dirigido por Grotowski. Debido a la

0 Ibid., p. 37.
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situacion politica vivida en Polonia, era dificil que algun polaco viajara fuera del pais; de
esta manera Barba, aprovechando su condicidon de extranjero, realizd varios viajes en los
cuales procuraba dar a conocer al grupo de Opole y su trabajo, invitaba a personas del
medio teatral a ver los espectaculos, buscaba invitaciones para que salieran de Polonia,
difundia escritos, etc. En 1963 escribid un libro que detallaba las actividades del Teatr 13
Rzedow, pero fue publicado hasta 1965 con el titulo En busca del teatro perdido.

Una de las acciones importantes realizadas por Eugenio Barba para dar a conocer a
Grotowski, fue en 1963 cuando tuvo lugar en Varsovia el X Congreso Internacional del ITI.
Se habia conseguido que Dr. Faustus tuviera una gira en Polonia, estableciéndose en una
ciudad cercana a Varsovia, a donde, después de muchos esfuerzos, Eugenio Barba logro
llevar un grupo de participantes del Congreso para que vieran el espectaculo. Este hecho
fue el que propicid que Grotowski comenzara a ser reconocido a nivel mundial y se creara
interés por su forma de trabajo y sus espectaculos.

Cuando en 1964, Eugenio Barba fue considerado persona non grata, siéndole
negada la visa para reingresar a Polonia, la relacién que mantuvo con Grotowski se redujo
a un intercambio por correo. Barba decidio continuar sus estudios en Oslo y se licencid en
Literatura e Historia de las Religiones. Después intentd ingresar al mundo teatral noruego,
pero las puertas se le cerraron. Fue asi que consiguio las direcciones de jovenes rechazados
de la escuela de Arte Teatral de Oslo, formando un grupo de trabajo con el cual creo el
Odin Teatret en 1964. En 1966 el Odin se traslado a Holstebro, Dinamarca, en donde
recibieron el apoyo econdomico de la municipalidad y una granja como espacio de trabajo,
para desarrollar un teatro laboratorio.

Los afios de experiencia como asistente de direccion al lado de Grotowski, le

permitieron tener cierto conocimiento sobre el trabajo teatral en la practica. Barba habia
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tenido estudios teatrales tanto en Varsovia, como de forma autodidacta en los libros, pero
en Opole adquirid un conocimiento real de como funcionaba una grupo teatral y en
especifico uno como el de Grotowski que funcionaba como laboratorio, en donde el
principal motivo era la investigacion del actor sobre el acto teatral.

De tal forma que uno de los fundamentos principales que retomé fue el training
(entrenamiento) que aplico al nuevo grupo teatral y que, conforme pasod el tiempo, se
convirti6 en una parte importantisima de las actividades del Odin, adquiriendo
caracteristicas propias del grupo y desarrollandolo de gran manera.

Al principio el entrenamiento del Odin Teatret mantenia una estructura muy similar
a la utilizada el Teatr — Laboratorium, en donde existian ejercicios acrobaticos y se
manejaban los mismos resonadores vocales, éste era llevado a cabo en grupo. Sin embargo,
en las dos agrupaciones, se cambid el sistema de entrenamiento grupal por uno que fuera
individual y que respondiera a las caracteristicas personales de los actores. Esto se dio en
momentos distintos y debido a circunstancias diferentes, de igual forma la evolucién que
tomaron los entrenamientos creados fue particular para cada grupo.

Eugenio utilizaba otros conceptos aprendidos en Polonia, como el “principio chino”;
con el tiempo estos conceptos fueron absorbidos, adaptados y desarrollados por el Odin.
Barba ha considerado que la incubacion de lo que seria la Antropologia Teatral se dio con
los viajes a Oriente y las observaciones que resultaron; por ejemplo lo que Grotowski llamé
el “principio chino” después tendria como término equivalente el principio de oposicion de
la Antropologia Teatral.

Al inici6 del trabajo del Odin Teatret, la influencia de Grotowski era evidente no
solo en el trabajo del entrenamiento, sino que, l6gicamente, también se hacia presente en

los espectaculos. El Odin tomaba un tiempo considerable para preparar sus espectaculos; el
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texto era tomado como punto de partida pero no era representado tal cual y para el tercer
espectaculo del Odin, Min Far Hus, se comenzo6 a usar extractos de varios textos, como
sucedio en Apocalypsis cum figuris; el empleo del espacio escénico también era similar al
que proponia Grotowski, en donde la proximidad entre espectador y actor fuera mas

cercana.

En los primeros dos espectaculos... el espacio se realiza segun los principios de
Grotowski: cada espectaculo tiene su propio espacio, el espacio de la pequefia sala
rectangular comprende unitariamente actores y espectadores organizados segun el
sentido dramaturgico, el nimero de espectadores es limitado para tener una fuicién

. 41
(sic) uno por uno y real.

La relacion entre Grotowski y Barba contintio a pesar de que el ultimo no pudo
regresar a trabajar a Opole. Al crear el Odin Teatret, Barba también tuvo la oportunidad de
invitar a Grotowski para que viajara al extranjero, de esta forma en 1966, la primera vez
que el Teatr-Laboratorium sali6 de Polonia fue a Oslo, lugar en donde radicaba el Odin en
ese momento.

El Odin organizaba continuamente seminarios y talleres, a los que invitaba a
Grotowski y Cieslak. Pero, como ya he mencionado, una de las acciones mas importantes

fue la publicacion del libro Hacia un teatro pobre, en 1968.

Habia pensado dedicarle un nimero monografico de 777 con ocasion del
seminario anual de verano organizado por el Odin Teatret en el cual Grotowski
figuraba entre los pedagogos... Tuve la idea de publicar la revista en inglés para

venderla a los participantes extranjeros del seminario... A continuacion pensé

*! Cruciani, op. cit., p. 243.
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imprimir aquellos materiales heterogéneos, no en el formato habitual de revista,

sino como un libro.

De esta manera surgi6 el libro con el que Grotowski se dio a conocer mundialmente,
ya que al venderse los derechos de traduccion, el libro contd con una mayor difusion. El
contacto entre Grotowski y Barba nunca se perdio, incluso Grotowski fue uno de los
principales colaboradores en las reuniones de la ISTA.

Aunque en un momento los trabajos de Barba y de Grotowski tenian muchas
coincidencias, éstos fueron adquiriendo rumbos distintos; la clara diferencia entre ellos
estd, por un lado, en la negativa de Grotowski de continuar realizando espectaculos
teatrales, aunque sin separarse del teatro como parte de su estudio, y por otro, en la
continuidad en la creacion de espectaculos del Odin Teatret hasta la fecha, sin ser el tnico

motivo de existencia del grupo. Eugenio describe dicha situacion:

Grotowski habia anunciado que no haria mas espectaculos, pero continud
realizando una actividad a la que dio varios nombres... El nucleo de sus tensiones
mas intimas y de sus discursos era idéntico al que subyacia en sus discursos de
Opole. En ese entonces la terminologia era teatral, ahora era distinta, pero no me
parecia extrafio; lo esencial seguia siendo lo mismo, como en los viejos tiempos. Yo
en cambio, me internaba cada vez mas en el teatro... Buscando una respuesta
activa, me preguntaba coémo realizar un teatro profundamente individualista,
enraizado en las necesidades mas intimas, que al mismo tiempo represente una

forma de rechazo de las normas circundantes. **

Pero el punto de coincidencia es el énfasis en el trabajo del actor y en la busqueda

por formas de entrenamiento para los actores, dando importancia a la investigacion

* Barba, op. cit., 2000, p. 119
® Ibid., pp. 126 - 127.
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personal, desarrollando el concepto de laboratorio teatral. La investigacion sobre el actor
propicio, en el caso del Odin, la profundizacion del entrenamiento individual que no tiene
como objetivo obligado la creacion de espectaculos y que consiguid una importante
evolucion hasta lograr una formalizacién corporal, y en el caso de Grotowski, la
investigacion minuciosa sobre el actor como persona y como ejecutante de actos con vida,

que continu6 hasta su muerte.
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2. El Odin Teatret y la Antropologia Teatral

Las actividades teatrales de Eugenio Barba, después del trabajo realizado al lado de
Grotowski, se enfocaron a la creacion del Odin Teatret y de la Antropologia Teatral. El
desarrollo de estas actividades se fueron dando una en relacion con la otra, conforme el
trabajo del Odin Teatret fue tomando forma, Eugenio fue estructurando la Antropologia
Teatral paralelamente a la creacion de la Internacional School of Theatre Anthropology
(ISTA); si bien estas actividades funcionan relaciondndose, tienen distintos niveles de

trabajo y organizacion.

2.1 El Odin Teatret
El Odin Teatret se formo6 el 1 de octubre de 1964, en Noruega, Barba conformé un grupo
con aspirantes a la escuela de Arte Teatral de Oslo, como ya se ha mencionado. El origen y

el porqué del nombre es:

Odin es el nombre escandinavo de Wotan, que en la mitologia nordica es el dios de
la guerra. Pero no sélo eso. Odin — Wotan es también el chaméan que se someti6 a
varias pruebas para poder comprender las runas, los signos que dan el
conocimiento. Durante nueve dias permanecié ahorcado en un arbol, luego cayé y
tomo posesion de las runas, de la escritura... Al mismo tiempo Wotanismo es la
definicién que algunos psicologos dan al fenomeno de amok, de la locura colectiva,
en la cual se baten las barreras racionales y las fuerzas oscuras toman la delantera
en el hombre. Todo nuestro siglo ha visto el desencadenarse de estas oleadas
irracionales y nuestro teatro ha querido llevar este nombre extremadamente
ambiguo, que puede indicar la destruccion del hombre, pero también su salvacion.
En realidad, nosotros, como Odin, podemos dirigir nuestras fuerzas hacia la
destruccion de nosotros mismos y de los otros, pero podemos también utilizarlas

para adquirir un mayor conocimiento: permanecer vivos, sobrevivir en una edad en
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la cual cada uno de nosotros siente amenazada la propia individualidad y

reencontrar nuestra fertilidad. !

Basandose en los conocimientos adquiridos al lado de Grotowski y en sus fuentes
teatrales (Stanislavski, Meryerhold, Einseistein, Craig, Brecht), Barba propuso un trabajo
de laboratorio teatral en el cual gran parte del tiempo se dedicaba al entrenamiento de los
actores, “el entrenamiento al principio era muy duro, consistia en hacer ejercicios casi
gimnasticos, en los cuales nadie podia hablar — se trabajaba cuatro horas sin pausa — y
precisamente por esto después de un par de semanas la mayoria nos dejo.”

El grupo permanecio dos afos en Noruega, en donde montaron Ornitofilene (1965),
obra escrita por el noruego Jens Bjorneboe. “Los cuatro actores se transforman
constantemente en diferentes personajes. Van de los tonos tragico y lirico al grotesco;
escenas de contraste total se entremezclan; acciones vocales y fisicas contradicen a menudo
las palabras del texto.”

Este fue el primer espectaculo del Odin en el cual se hizo evidente el entrenamiento
que habian trabajado hasta ese momento; sin embargo en Noruega no tuvieron tanto éxito
como el que obtuvieron durante una gira que realizaron por Suecia y Dinamarca. Fue a
partir de esta gira que recibieron una invitacion por parte de la municipalidad de Holstebro
en Dinamarca para ser financiados en sus actividades, asi que se trasladaron ahi.

El Odin se defini6 como Nordisk Teaterlaboratorium en cual se desarrollaron
actividades relacionadas con el arte del actor y pedagogicas, asi como otras formas de

trabajo teatrales: seminarios, talleres, festivales, publicaciones. En un principio la existencia

! Eugenio Barba citado por Lluis Masgrau, “El otro Ulises en busqueda de la otra Itaca”, en Mascara, afio 4,
num. 19 - 20, México, Escenologia, 1994 — 1995, pp. 11 — 12.

2 Ibid., p. 12.

3 Fernando Taviani, “Historia del Odin Teatret”, en Eugenio Barba, Mas alla de las islas flotantes, México,
Col. Escenologia, Gaceta, 1986, pp. 359 — 360.
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del grupo fue fuertemente cuestionada por los habitantes de Holstebro, ya que consideraban
que el dinero otorgado era mal empleado con sus actividades sin significado. Las
autoridades se encontraban aplicando una nueva politica cultural, de la cual el Odin era una
parte muy importante, dicha politica incluia otros gastos que también fueron criticados por
los habitantes; finalmente el gobierno defendié y continué aplicando su propuesta, con el
tiempo los habitantes aceptaron al grupo teatral, asi como los otros elementos de la politica
cultural. Actualmente el Odin Teatret es considerado un elemento altamente representativo
de la ciudad de Holstebro.

En cuanto se trasladaron a Holstebro, en 1966, organizaron un seminario al que
fueron invitados Grotowski, Cieslak y Stanislaw Brzozowski (mimo de Wroctaw).
Grotowski participd en varios seminarios subsecuentes hasta 1969, en éstos cada afio

aumentaba el nimero de pedagogos.

De esta forma inauguramos una tradicién que dur6 hasta la segunda mitad de los
afos setenta. El Odin Teatret organizaba cada afio dos seminarios, uno de una
semana en primavera en torno a un tema especifico (Commedia dell’Arte, el
lenguaje escénico, el escritor y el grupo de teatro, el teatro de Indonesia, teatro

japonés). El otro, de dos o tres semanas, en julio, era sobre el training. *

Kasparina (1967) fue el primer espectaculo creado en Dinamarca y en este punto se

present6 otro problema para el Odin: el lenguaje, ninguno de los actores sabia hablar danés.

El espectaculo evoluciona a través de acciones y situaciones dramaticas inspiradas

en un guion del poeta danés, Ole Servig. Las palabras son utilizadas por sus efectos

* Barba, op. cit., 2000, p. 113.
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sonoros y por las diferentes asociaciones que un texto de muchas lenguas puede

despertarse independientemente del valor semantico.

La siguiente puesta en escena fue Ferai (1969) del escritor danés Peter Seeberg, en
ella se contd con una mayor difusion internacional, su presentacion en diversos festivales
despertd gran interés, con este espectdculo se comenzo a poner especial atencion en el

trabajo del grupo.

Ferai sefiala un momento importante en el camino de lo que Barba llama “la
superacion de la ‘envoltura’ teatral”...Es, pues, un doble proceso de liberacion al
que se encaminan decididamente con Ferai...por una parte, liberacion del actor de
la tirania del personaje y de la direccion teatral, en una palabra de la representacion;
y por el otro, liberacion del espectador de las restricciones de una vision unica y
predeterminada del espectaculo. En Ferai, el actor comienza a confiarse con menos
recelo que en el pasado, a la libre sucesion de sus improvisaciones, aun cuando
éstas puedan llegar a “romper la composicion impuesta” por el director... el
espectador, por su parte, se encuentra frente a un trabajo elaborado a partir del
completo y deliberado rechazo de un modelo unitario de goce: un conjunto
complejo y no jerarquizado de acciones y reacciones, de datos y estimulos
deformes, que s6lo su vision y su mente podran, si asi lo desean, recomponer en una
determinada unidad mediante operaciones de seleccion y montaje libres y

subjetivas. °

Después del éxito obtenido, Eugenio Barba decidié renovar el grupo, realizando
cambios tanto de algunos de sus integrantes como en las formas de trabajo. Se comenzé con
un entrenamiento duro y después vino la puesta en escena Min Far Hus (1972), en este

trabajo el argumento fue de Eugenio Barba, lo que posteriormente se convirtié en una

> Taviani, op. Cit., 1986, p. 362.
% De Marinis, op. Cit., pp. 243 — 244.
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caracteristica de los espectaculos del grupo: no utilizar un texto dramatico ya escrito, sino
crear un argumento basado en situaciones determinadas por el director, extractos de textos,
escritos de diversos autores, de los actores, etc., ademas aqui se hablaba un ruso inventado.
El trabajo de la obra comenz6 basdndose en la vida de Dostoievski. Con esta puesta se

plantea al espectaculo como

...una experiencia, como un encuentro “total”... entre el actor y el espectador,
ambos protagonistas ya en primera persona, liberados de las respectivas y
tradicionales servidumbres (para uno, la necesidad de hacerse instrumento del
mensaje del autor y/o de la interpretacidon del director; para el otro, la obligaciéon de

entender, descifrar, valorar). ’

Nuevamente después de la creacion de un espectidculo se dieron cambios en el
grupo, por un lado con Min Far Hus realizaron giras por Europa y por otro se buscaron
formas de trabajo mas aisladas para preparar el siguiente espectaculo, el Odin Teatret se
traslado al sur de Italia, para trabajar algiin tiempo ahi.

Las repercusiones de este viaje se vieron en el nacimiento de una nueva forma de
trabajo llamada trueque. El Odin comenzé a trabajar en su actividad en “secreto”, como
ellos denominaban a su entrenamiento y busqueda personal, hasta que decidieron abrirlo a
los habitantes de Carpignano e intercambiarlo por actividades que los habitantes les
ensefiaban. “En el mas alla del teatro estaba el ‘trueque’: el intercambio de nuestra
presencia teatral — entrenamiento, espectaculos, exigencias pedagogicas — con las

actividades de otros grupos teatrales o con grupos de espectadores.” ®

7 Ibid, p. 314.
¥ Barba, op. cit., 1986, p. 20.
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Este trueque cultural que naci6 en los viajes al sur de Italia marc6 notablemente el
trabajo del grupo en este periodo. Fue una forma de acercarse a las comunidades de los
lugares que visitaban, asi como la oportunidad de conocerlos y establecer una verdadera
comunicacion con los habitantes. Muchas de las cosas que intercambiaban eran aplicadas a
su trabajo. Ademas esta actividad permitio ver las necesidades de los pueblos.

El trueque nacio en Italia pero se ha continuado con su practica en muchos lugares y
en otros contextos, siempre buscando el intercambio, la comunicacion y el aprendizaje de
ambas partes. “En muchos casos, el trueque — que no es presentado como teatro, y no es
teatro — se convierte para muchos grupos teatrales, culturales y politicos, en una ocasion
para establecer diferentes relaciones a las determinadas por su campo especifico de
actividad.””

A partir de dicha experiencia se conformd un espectaculo que sirvié para el trueque,
El libro de las danzas (1974), que se realizaba al aire libre, de esta forma el Odin daba a
conocer su trabajo y podia trocarlo con los otros.

Pero el motivo inicial del traslado al sur de Italia fue la creacion de un nuevo
espectaculo que, evidentemente, se vio influenciado por los nuevos acontecimientos; asi
Come! And the day will be ours (1976) es un espectaculo que refleja el choque de culturas,
“... es una reflexion sobre lo que el Odin ha visto mientras viajaba: la destruccién de
culturas, la eliminacion de aquello que es diferente y el golpe final a quienes ya estan
destruidos mediante el uso de su cultura como folclore.” '

El Odin presentd su nuevo espectaculo en 1976 en Venezuela, donde también

realizaron varios trueques, este viaje permitié al grupo contactarse y relacionarse con el

? Taviani, op. cit., 1986, p. 390
' lbid, p.384
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teatro latinoamericano, el cual ha representado una fuerte influencia en su trabajo; a partir
de esta relacion y de la empatia que encontraron con diversas agrupaciones, surgid un
nuevo término que sirvid para denominar el trabajo que realizaba una parte de la gente

dedicada al teatro: Tercer Teatro.

...un territorio fuera de las fronteras del teatro tradicional y de vanguardia...es una
situacion de discriminacion econdémica, técnica e incluso cultural... Tercer teatro
son aquellos grupos que surgidos de las necesidades individuales de sus miembros,

son cultura ademas de ser productores de cultura. '

En 1976 Eugenio Barba dirigio el Encuentro Internacional Teatral, al cual asistieron
como invitados grupos que, a los ojos de muchos, eran totalmente desconocidos, fue ahi en

donde se habl6 por primera vez de Tercer Teatro.

El Tercer Teatro vive al margen, con frecuencia fuera o en la periferia de los
centros y las capitales de la cultura. Es un teatro hecho por gente que se define
como actores, directores, aunque solamente en algunos casos hayan recibido una
formacion teatral tradicional, lo que les vale no ser reconocidos como profesionales.
Sin embargo no son aficionados. Cada jornada estd consagrada por ellos a la
experiencia teatral, algunas veces a lo que llaman entrenamiento, o a los

espectaculos por los que deben luchar a fin de encontrarles un publico. '

Con esta definicidon se abrid un espacio en comin para varios grupos que contaban
con dichas caracteristicas. Parte importante de lo que en ese momento pertenecian al Tercer
Teatro eran grupos latinoamericanos, pero no fue sélo basandose en observaciones hacia la

situacion de otros grupos que Eugenio Barba cred esta nueva clasificacion, sino también en

"' Masgrau, op. cit., pp. 16 y 19.
'2 Barba, op. cit., 1986, p. 282.
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la propia experiencia del Odin Teatret y en las coincidencias de trabajo que tenian con otras
agrupaciones.

Surgi6 entonces otro espectaculo fuertemente relacionado con los trueques Anabis
(1977), que es representado al aire libre y que tuvo presentaciones importantes en Peru.
“Espectaculo itinerante, basado en una dramaturgia primaria, que aprovecha de maneras
diversas y sorprendentes la oposicion de base entre los actores, con su bagaje de técnicas, y
los espectadores que encuentran en su travesia.” 13

En 1978 los actores se alejaron del Odin Teatret por tres meses, durante este tiempo
viajaron cada uno por su cuenta y se dedicaron al aprendizaje de técnicas
representacionales en los lugares que visitaron. Dichas técnicas fueron adoptadas por los
actores y asumidas personalmente, algunos ejercicios posteriormente fueron anadidos a su
entrenamiento personal, pero sobre todo ayudaron a conformar su siguiente espectaculo El
millon (1978). “El libro de las danzas era un espectaculo para un trueque. EI millon es el
espectaculo de un trueque.” ™

Este espectaculo reflejo, pues, todos los conocimientos adquiridos por los actores a
lo largo de los trueques con el Odin y los aprendizajes que ellos realizaron individualmente,
mostrando en El millon toda la mezcla de conocimientos culturales que el Odin Teatret
habia adquirido. Ademas fue concebido como una comedia musical, por lo que contaba con
danzas y cantos, que formaban la estructura de la puesta. “Habla de la sensualidad de
hombres y mujeres que se encuentran, de la soledad y la burla del carnaval, de la masacre

sin registrar de nifios no nacidos.” >

13 Fernando Taviani, “La oscuridad es un camino”, en Mascara, afio 4, num. 19 — 20, México, Escenologia,
1994 — 1995, p. 74.

" Taviani, op. cit., 1986, p. 392.

5 Ibid, p. 388.
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A partir de las experiencias que tanto Barba como los actores del Odin tuvieron con
otras culturas, asi como la influencia que desde el principio ejercieron en ¢l los
espectaculos del mundo oriental, se vislumbré el concepto de Antropologia Teatral, que
propone estudiar los puntos en comun en el trabajo de distintas formas representacionales
con una técnica estructurada. Asi se fundé la ISTA en 1979, que posteriormente tuvo
encuentros no periddicos, dichos encuentros se dan entre personas relacionadas con la
Antropologia Teatral, realizando intercambios de ideas y conceptos. Mas adelante
profundizaré en la Antropologia Teatral y en la ISTA.

Por otro lado, el siguiente espectaculo del Odin Teatret fue Cenizas de Brecht que
tuvo dos versiones, una en 1980 y la otra en 1982, la primera version estaba caracterizada
por la presencia de textos de Brecht, quien fue el motor para la creacion de este espectaculo
y quien ha representado una influencia importante en el trabajo del grupo; en la segunda
version se debieron cambiar los textos utilizados en la primera y utilizar otros textos debido

a problemas con los derechos de autor.

Nuestro espectaculo revela la nostalgia por un dialogo imposible. Ha sido la vida de
Brecht la que nos ha provocado. Leiamos sus escritos para el publico, pero nuestros
ojos seguian las sombras, aquello que escribia para si mismo... Sus obras se nos
han lentamente aparecido no como libros inmutables, sino como sus cenizas: algo
que transmite el sentido de una experiencia humana muy precisa, y en la que atin no

reposa la ambigiiedad de la vida y de las acciones. '®

En 1982 Eugenio Barba anuncié que se alejaba del Odin Teatret por un afo, de tal
manera que el grupo tuvo un afio sabatico. Barba regreso al siguiente afio y comenzo a

preparar dos espectaculos que se terminaron en 1984: Matrimonio con Dios y El romancero

' Barba, op. cit., 1986, pp. 315 — 316.
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de Edipo, ambos se caracterizaron porque no todos los integrantes del grupo participaron en
ellos; sin embargo, al contrario de lo que pudiera parecer, las actividades del Odin Teatret
continuaron con mayor expansion internacional, los espectaculos que habian sido creados
anteriormente se siguieron representando, el Odin realizaba giras, los actores daban
seminarios y talleres, las actividades de la ISTA continuaron desarrollandose hasta crear un
grupo de trabajo muy grande.

En cuanto a los espectaculos, Matrimonio con Dios fue realizado por César Brie ¢
Iben Nagel Rasmussen, “las dos personas en escena son el mismo personaje, se difuminan
el uno en el otro, se sobreponen, dos caras de una sola realidad.” '” El texto se compuso de
fragmentos de otros textos, que tenian como inspiracion la vida de Vaclav Nijinski, un
bailarin reconocido que después enloquecié y Romola Pulszki, su esposa.

El otro espectaculo, EI romancero de Edipo fue representado por Toni Cots, el
argumento es la historia de Edipo, este fue el primer espectaculo ejecutado por un solo
actor, Toni Cots, que era uno de los nuevos actores en ese momento. “En el camino de un
desilusionado cuenta — historias en fuga de la ciudad de Creonte. Un solo actor muestra
todos los personajes. Yocasta toma vida sin estar ahi.” '®

Mientras tanto, el resto de los actores trabajaban en El evangelio de Oxyrhincus
(1985), éste es uno de los espectaculos mas importantes y representativo del Odin; en
general los espectaculos del grupo resultan dificiles para referirse a ellos y establecerlos en
juicios de valor como con otros espectaculos, ya que lo que transmiten esta en un nivel mas
bien sensitivo; EI Evangelio, en la opinién de muchos, es ain mas complicado pero también

mas penetrante.

' Taviani, op. cit., 1994 - 1995, p. 80
"% Ibid., p. 81
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En este espectaculo, todos los valores se mezclaban y enloquecian bajo los ojos del
pequeiio sastre Zusha Mal’ak. Grandes e iluminados ideales generaban noches de
asesinos; el éxtasis de la fe era la nueva tierra de la cual surgia la ferocidad; la
victima inmolada en la cruz se convertia en bandera de guerra. Todos los contrarios
se invertian, convirtiéndose — en medio de la sangre — en su aspecto
complementario. Porque, a diferencia de lo que sucede con las formas sutiles de la
materia y con el arte, en el mundo de los hombres, los contrarios se abrazan de

manera sanguinaria. '°

El espectaculo fue conformado por el trabajo de los seis actores participantes y de
Eugenio; es el resultado de un proceso largo que, de entrada, no pretendia estructurarse en
este espectaculo, a partir de ejercicios de direccion de los actores y de las historias creadas
para cada uno de sus personajes, Eugenio fue dando vida al Evangelio; siendo el
espectaculo el lugar en donde tendrian union estas tareas. En parte de sus espectaculos
anteriores, se buscaba tener una version en el idioma del lugar en donde se presentaran, en
esta puesta en escena se usaron idiomas inventados o ya inexistentes. Por lo que, lo que
adquiere mas valor, son las imagenes y las acciones que se desarrollan a lo largo del pasillo
que sirve como espacio escénico.

En 1987 nuevamente surgid un espectaculo, Judith, que concierne a una sola actriz,
Roberta Carrieri. En este espectaculo el trabajo de Roberta fue minuciosamente cuidadoso,
es el resultado de la aplicacion de todo lo absorbido y traducido por ella, principalmente la

danza Butoh y su entrenamiento personal.

El especticulo aisla y explora el campo de violencia y vulnerabilidad

sumergiéndose en el océano del erotismo luminoso y asesino con la justificacion

19 Eugenio Barba, “Barcos de piedra e islas flotantes”, en Mascara, afio 4, nim. 19 — 20, México,
Escenologia, 1994 — 1995, p. 4
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dramaturgica de la historia judia de Judith... Al final, una graciosa coda de la
narracion deja sospechar que el personaje que ha monologado no era Judith, la

protagonista, sino la sirvienta que la reevoca. 2

También se dio la creacion de proyectos dirigidos por algin integrante del grupo,
estos proyectos fueron considerados como ramas del Nordisk Teaterlaboratorium; es decir,
una extension de las actividades de los actores del Odin, las cuales no responden
propiamente a las del Odin como grupo, pero que en ocasiones participaban conjuntamente.
Por ejemplo el grupo Farfa creado por Iben Nagel Rasmunssen o el Canada Project del
actor Richard Flowler; Julia Varley desarroll6 el Magdalena Project que es una red de
mujeres de teatro contemporaneo. Esta es una caracteristica muy importante del Odin
Teatret, por un lado funciona como grupo con determinadas reglas, por otro trabajan en
conjunto con otras agrupaciones u otras personas relacionadas con actividades
representacionales y por otro, también desarrollan proyectos individuales sin separarse
totalmente del grupo. Para Taviani la unidad del grupo se da también por su individualidad.

El siguiente espectaculo dado a conocer fue Talabot (1988), “es la historia
verdadera, con un final feliz, de una antrop6loga danesa de cuarenta afios con muchos hijos.
El Odin presenta Talabot escribiendo: ‘Un espectaculo sobre el alejamiento de la realidad
familiar. El titulo es el nombre de una nave’.” *' Este espectaculo se baso en textos sobre la
vida de Kirsten Hastrup, antropdloga danesa contemporanea; su biografia sirvid para hacer
una reflexion sobre la Historia y sobre las historias particulares, Eugenio hace referencia a
la suya en el titulo del espectaculo, que es el nombre del barco en el cual trabajéo durante

algiin tiempo.

2 Taviani, op. cit., 1994 - 1995, p.84
L Ibid., p. 86.

49



Las actividades del Odin Teatret que no estaban precisamente encaminadas a la
produccion de espectaculos continuaron y en 1989 nacié una muy importante, sobre todo
por el lazo con la ciudad en donde habitan, la Holstebro Festuge, que significa la semana de
fiesta o el festival de Holstebro. Lo que se busca en esta festividad, creada por el Odin
Teatret, es hacer un intercambio cultural por y para la ciudad, en una forma que el grupo ya
ha utilizado en otras ocasiones: el trueque. En este evento participan los habitantes de la
ciudad, sin importar su profesion, asi como personas relacionadas con la labor escénica de
todo el mundo. “La Festuge es un intento de demostrar que la cultura es activa y que
pertenece a las personas que al realizarla la experimentan.”

La Festuge propone temas para desarrollar las actividades y los espectaculos que
tienen lugar en toda la ciudad, durante el dia y la noche. La primera tuvo como tema jA
ellos los acogimos!

Por otro lado en las producciones del Odin se continuaron realizando espectaculos
que estaban relacionados solo con un actor, en 1990 Memoria y El castillo de Holstebro
son ejemplo de esto. La primera corre a cargo de la actriz Else Marie Laukvik, acompafiada
por el musico Frans Winther, quien ha formado parte importante del grupo. A través de los
relatos de la actriz se rememora la historia de los judios masacrados en Auschwitz y
también de aquellos que sobrevivieron.

El castillo de Holstebro de Julia Varley, es un espectaculo realizado por una actriz
sobre un personaje, Mr. Peanut. “Este espectaculo, mas que cualquier otro del Odin, se

niega a atravesar la tierra de nadie entre el actor (la actriz) y el espectador. Aqui, el espacio

2 Urlik Skeel, “Una ciudad y sus actores”, en Mascara, afio 4, num. 19 — 20, México, Escenologia, 1994 —
1995, p. 136.
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autobiografico es el espacio de la vulnerabilidad.” ** Durante este espectaculo la ejecutante
habla como Mr. Peanut y como la actriz, que aunque representen dos entidades tienen como
origen a Julia. Para los espectaculos, los actores crean personajes, que lejos de ser una
invencion aislada, forman parte de la vida y el cuerpo de los actores, sobre ésta relacion se
enfoca El castillo de Holstebro.

Itsi — Bitsi (1991) es otro espectaculo realizado por una actriz, que contiene
elementos autobiograficos, Iben Nagel Rasmussen “explica los afios que precedieron su
llegada al Odin... En Itsi Bitsi se utilizan algunos fragmentos de espectaculos precedentes
de la actriz, no como citas y ejemplos, sino como metaforas reveladoras.” ** Este es otro de
los espectaculos de los cuales es muy dificil hablar concretamente, ya que lo que como
espectador se recibe es absolutamente sensitivo y por lo tanto puede ser muy distinto entre
cada uno de los espectadores, sin embargo lo que si se puede explicar es que Iben lo
compone con elementos muy intimos y a la vez sencillos que tienen como resultado un
espectaculo conmovedor.

Dichos espectaculos individuales, son el reflejo del trabajo personal que realizan los
actores del Odin dentro del trabajo colectivo. Como los otros espectaculos, se construyen
sobre la base de materiales elaborados por ellos mismos pero también, muy especialmente,
sobre la base de sus experiencias en la vida, lo que incluye su vida como actores y la
creacion de los personajes con los que han trabajado durante algiin tiempo.

En 1991 la segunda edicion de la Festuge llevo el tema de Los Colones daneses y en
1993 se realizd el tercer festival que tuvo como tema Matrimonios mixtos — Knud

Rasmussen. La Festuge fue tomando fuerza, estas festividades realizadas en Holtebro han

# Taviani, op. cit., 1994 - 1995, p. 90.
* Ibid., p. 92.
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logrado establecer dichas reuniones como una tradicion que ha crecido, el subtitulo de la
Holstebro Festuge es Cultura sin fronteras. Finalmente el proposito principal de dicho

evento es hacer participar a la gente de Holstebro en un intercambio cultural.

Es una estrategia del Odin Teatret convertir al espectador en un improvisador
cultural y conducirlo a una situacion donde es posible el didlogo con aspectos
desconocidos de otras culturas o de si mismo. Ambas partes tienen la posibilidad de

desplazar las fronteras en cada uno porque las fronteras se hacen invisibles. >

El siguiente espectaculo del Odin fue Kaosmos (1993), que tiene como subtitulo El ritual
de la puerta. La reinvencion de dicho ritual fue construida a partir del trabajo de los actores

sobre sus personajes y del uso de diversos textos.

Asistimos a un mundo que termina alegremente, entre algin sollozo y un poco de
melancolia, pero sobre todo con una loca fe en si mismo... La tragedia de Kaosmos
es que la demencia ya no da miedo. Por esto a menudo parece una comedia y tiene

. . . . . 2
una superficie simpética e incluso ingenua. *°

En ese mismo afio se produjo Blanca como Jazmin de Iben Nagel Rasmussen en
donde habla acerca de sus actividades con el Odin Teatret desde 1966, “...ilustra los
cambios que su voz ha sufrido, del cuarto cerrado (que les permite a los actores revelar su
mundo interno) y las actuaciones callejeras (la reunion con el mundo exterior).” %/

En 1996 se cre6 un nuevo espectaculo colectivo Dentro del esqueleto de la ballena,

“es un espectaculo sobre la esencia de la ritualidad en el teatro, de los restos cuando el

25 Exe Christoffersen, “Senderos de agua”, en Mascara, afio 4, naim. 19 — 20, México, Escenologia, 1994 —
1995, p. 140.

% Taviani, op. cit., 1994 — 1995, pp. 94 y 96.

2T www.odinteatret.dk
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teatro ha perdido todo salvo el esqueleto de la accion.” ** En este espectaculo se trata de lo
que hay mas alla de cualquier espectaculo, del trabajo de los actores, del contacto con el
publico y de lo que cada individuo traduce como significado de un hecho teatral. Esta
basado en variaciones sobre el texto Ante la ley de Franz Kafka.

Ese mismo afio quedo listo otro espectaculo Oda al progreso “es un espectaculo de
danza del huldrefolk, el pueblo escondido de los duendes, los animales fantasticos, las
hadas y los gnomos que celebran la entrada del homo sapiens - sapiens en el nuevo milenio:
‘Crefan que el mundo habia sido creado solo para ellos’.” % En este especticulo podemos
ver de nuevo los personajes que los actores han creado para espectaculos al aire libre
anteriores, con este mismo formato el Odin Teatret preserva el trueque como forma de
trabajo.

Posteriormente surgio otro espectaculo individual Las mariposas de Dofia Musica
(1997), interpretado por Julia Varley. “Es la historia de un personaje que ha escapado de un
espectaculo - Kaosmos - y cuenta sus origenes y aventuras en términos de entomologia, a
través de las teorfas de fisicos modernos y con poemas y cuentos de otros tiempos.” *° A
través de este espectaculo Julia busca abrir un espacio a su personaje para existir, hablando
de cémo nacid y se desarrolld; de una manera similar a El castillo de Holstebro con Mr.
Peanut.

En 1998 surgio el proyecto de la Semana del Odin, el cual es un seminario en donde
los participantes tienen la oportunidad de acercarse al grupo y conocer su forma de laborar;

es llevada a cabo en Holstebro, en las instalaciones del Odin Teatret y se continua

realizando hasta la fecha.

8 www.odinteatret.dk
2 www.odinteatret.dk
3 www.odinteatret.dk
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El siguiente espectaculo colectivo fue Mitos (1998) que esta basado en poemas de
Henrik Nordbrandt, en este espectaculo Edipo se encuentra con otros personajes miticos
como Casandra, Medea, Orfeo, Dédalo, Sisifo, Ulises. “El espectaculo representa un
velatorio, al final de un milenio y de un siglo breve... Alrededor del cadaver de un
revolucionario se reunen los personajes de los mitos griegos. Se apoderan de ¢l y lo
introducen en su inmortalidad” *'

Fue hasta este afio que se dio la cuarta Festuge, con el tema de Al extremo del
mundo. A pesar que las tres primeras habian tenido una temporalidad especifica entre ellas
(dos afios), la cuarta Holstebro Festuge se realizd cinco afios después de la tercera, con esto
se rompid con la periodicidad pero no con la realizacion de la festividad.

La siguiente edicion de la Festuge fue en el 2001 con el tema El diente del tiempo -
las cosas como eran, el mundo fugaz, lo que viene. La idea central de este evento continua
presentandose, se busca la participacion de los habitantes de Holstebro y la expresion
artistica de ellos, asi como la presencia de formas artisticas de otros lugares del mundo.

El espectaculo llamado Sal (2002) fue el resultado de una coproduccion entre la
Fundazione Pontedera Teatro y el Nordisk Teaterlaboratorium Odin Teatret. La
dramaturgia estuvo basada en la novela de Antonio Tabucchi, Carta al viento. “Una odisea
femenina. Una mujer viaja de una isla mediterrdnea a otra en busca de su amado que ha
desaparecido. Una fantasma la acompana en un baile que la lleva mas cerca al
conocimiento de una ausencia definitiva.”** Es interpretado por Roberta Carreri y Jan
Ferslev.

Eugenio se refiere asi del espectaculo:

3! Eugenio Barba, A mis espectadores, Notas de 40 afios de espectaculos, Asturias, Col. SobreEscena 3, Oris
Teatro, 2004, p. 121.
32 www.odinteatret.dk
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No hay duda alguna que Sal es una historia de amor, pero sin asomo de obscenidad.
No todas las zonas torridas son iguales. Es un amor revivido por la protagonista a
través del recuerdo de sus viajes, verdaderos e imaginarios. El viaje verdadero es el
mas ilusorio, porque cree encontrar las huellas de un hombre desaparecido que en

realidad las ha borrado cuidadosamente. **

El suefio de Andersen (2004) es el mas reciente espectaculo creado por el Odin
Teatret, en este espectaculo el grupo nuevamente toma como pretexto diversos textos, en

este caso escritos por o relacionados con la vida de Hans Christian Andersen.

Un circulo de artistas se retine en un jardin, en Dinamarca. Es una mafana
luminosa. Esperan que llegue la noche del verano, en la cual el sol, en el ocaso,
baila. Un amigo de otro continente estd por llegar. Junto con él, sofiando con ojos
abiertos, realizaran un peregrinaje por las regiones de los cuentos de Andersen...
Cuando el peregrinaje llega a su fin, los sofiadores de ojos abiertos se dan cuenta de

que el verano ha durado toda una vida. Les espera el lecho del suefio sin suefios. **

Después de un proceso que ha durado tanto tiempo, la capacidad de los actores para
seguir explorando es evidente en este trabajo, se puede notar la continua busqueda de
alternativas en su hacer; si bien la utilizacion del cuerpo casi acrobéatica ya no esta presente
como en los origenes del grupo, el uso del cuerpo como medio de expresion sigue siendo
una constante, asi como la presencia musical, también hacen uso de otros elementos como
un par de marionetas.

En el aspecto escénico se encuentra una novedad para el grupo, el uso de un techo
con espejos; es novedad debido a que usualmente el Odin no utilizaba escenografia pesada

o grande, Eugenio siempre recomendaba que cada espectaculo debia contar con elementos

33 Barba, op. cit., 2004, p. 161.
3% Barba et ad., Andersen Drgm, Holstebro, Nordisk Teatretlaboratorium, 2004, p. 2.

55



escénicos y de vestuario no mas pesados de lo que los actores pudieran cargar en una valija,
sin embargo en este espectaculo se ha roto dicha regla con tal elemento.

El Odin Teatret continla con sus actividades teatrales después de 40 afios de
haberlas iniciado, a lo largo de estos aflos muchos actores han colaborado en distintos
momentos de su historia, sin embargo existe una base actoral que se ha mantenido. La
evolucion y los cambios en su trabajo también han sido varios, de igual forma mantienen
ciertas constantes como la investigacion personal sobre el hacer del actor, la realizacion de
actividades fuera del escenario (seminarios, talleres, festivales) y la elaboracion de
espectaculos. La continuidad e innovacion en estas actividades es lo que ha dado fuerza al
grupo desde hace cuatro décadas.

Las actividades realizadas individualmente también han continuado como el grupo
creado por Iben Illamado El puente de vientos, que tenia reuniones para el intercambio de
conocimientos; posteriormente, en 1999, formé un segundo grupo llamado Los vientos
nuevos, que funciona de la misma manera. En el caso del Magdalena Project encabezado
por Julia Varley, se cred un festival que tiene como objetivo reunir a las participantes del
proyecto, ¢éste se llama Transit y ha tenido cuatro sesiones de 1992 a 2004; también es
editora de la revista The Open Page que aborda temas de la misma indole.

En los espectdculos del Odin podemos encontrar puntos que se han vuelto
caracteristicos en sus producciones; una muy distintiva es que dichos espectaculos no se
desarrollan en una linea realista; la disposicion espacial cambia entre cada espectaculo,
pero pocas veces es la convencional de un teatro a la italiana; el nimero de espectadores
varia aunque la mayoria de veces es de un numero delimitado; la dramaturgia es el
resultado de la mezcla de textos e incluso de creacion propia por parte los actores o de

Eugenio; la musica es un elemento presente en todos los espectaculos; las puestas en escena
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responden, en primera instancia, a las necesidades que tienen los actores y el director, en
ocasiones, algunas personas consideran que tienden a ser repetitivos, pero es debido a que
su trabajo va evolucionando a partir de determinadas bases e intereses.

Los espectaculos al aire libre son mas permisibles en cuanto al nimero de
espectadores y al lugar en donde se desarrollan, y éstos también han formado parte del
repertorio que el grupo tiene, ya que ayudan al trueque.

El entrenamiento que los actores han desarrollado, mejorado, cambiado y hasta la
fecha continlan experimentando es una parte importantisima del trabajo. Aunque el
entrenamiento es una actividad que corresponde al actor, independientemente de la creacion
o no de espectaculos, evidentemente éstos son el producto y el reflejo del entrenamiento.

La necesidad por parte de los actores de realizar trabajos individuales, no sé6lo se ha
dado en la produccion de espectaculos personales, sino también en el surgimiento de
espectaculos de demostracion; dichas demostraciones no son exactamente espectaculos
pero cuentan con una estructura definida, con un titulo y han sido creados para su
representacion. Estos trabajos muestran los resultados del entrenamiento individual y con
ellos se explica a otros el proceso y la logica que cada uno de los actores ha empleado para
su entrenamiento y para la creacion escénica. La parte de la labor del Odin que tiene que
ver con su entrenamiento, se ha abierto con la creacion de los espectaculos de
demostracion, pero continta siendo la actividad mas intima del grupo ya que tiene un

desarrollo personal; trataré de ahondar sobre el entrenamiento en el siguiente capitulo.

2.2 Antropologia Teatral
La Antropologia Teatral esta basada en el estudio de principios de trabajo que tienen en

comun distintas técnicas de formas representacionales, estos principios se pueden
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distinguir, sobre todo, en tradiciones teatrales que cuentan con una técnica estructurada
como son las de origen oriental, el teatro NO, el Kathakali, el Kabuki, las danzas de Bali,
Odissi, Buyo, la Opera de Pekin; aunque también estan presentes en técnicas del mundo
occidental, por ejemplo en el Ballet Clasico y en la técnica de mimos de Decroux.

En las técnicas de Oriente no existe una distincion ente la danza y el teatro; asi un
actor de teatro Kathakali tiene un entrenamiento practicamente dancistico o una bailarina de
Danza Odissi actua el papel de distintos personajes mientras baila. Sin embargo en el
mundo occidental el desarrollo de las artes llevo a una clara distincion entre la danza y el
teatro que rara vez permiten siquiera una retroalimentacion entre ellas e incluso entre otras
artes como la musica o el canto. “La rigida distincion entre teatro y danza revela una herida
profunda, un vacio de tradicion que corre el riesgo de llevar continuamente al actor hacia el
mutismo del cuerpo, y al bailarin hacia el virtuosismo.” **

Desde el punto de vista de la Antropologia Teatral el ejecutante cuenta con un uso
completo de su cuerpo y voz, por lo que tal divisién no es valida; tomando en cuenta que
existen técnicas codificadas en las que se hace clara esta separacion, lo que se propone es
no eliminar de tajo las caracteristicas de una especializacion que puedan enriquecer a la
otra. Eugenio Barba utiliza el término actor-bailarin para referirse a los ejecutantes sin tener
que hacer ninguna distincion entre las técnicas que manejan.

El contacto e interés que Eugenio tenia con formas representacionales de Oriente y
los resultados obtenidos en el entrenamiento de los actores del Odin, ayudaron a encontrar
similitudes en la manera de laborar de diferentes ejecutantes. Cuando en los entrenamientos

del Odin Teatret se comenzaba a utilizar técnicas estructuradas como referencia, se

3% Eugenio Barba, La canoa de papel, Tratado de Antropologia Teatral, México, Col Escenologia 18, Grupo
Editorial Gaceta, 1992, p.44.
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tomaban como estimulos pero no se buscaba una imitacién. A partir de la inquietud de
estudiar los posibles usos de estos puntos en comun surge el estudio de la Antropologia
Teatral, pero lo que le da origen es mas que nada la necesidad de poseer una pedagogia

teatral capaz de lograr un resultado actoral organico y auténtico.

La deriva de los ejercicios; su progresiva y nunca separacion del continente de los
ensayos y del espectaculo; el training como partitura de acciones a la vez (acabada)
y provisoria, en relacion con un particular momento de la investigacion y de la

experiencia del actor; su personalizacion: todo esto, y no el teatro asiatico,

constituye el contexto histérico de la génesis de la Antropologia Teatral. *°

Con la Antropologia Teatral no se busca unir o copiar técnicas, sino comprender los
secretos del hacer del ejecutante, encontrando los principios que hacen funcionar a dichas
técnicas, sin importar la procedencia de éstas; tomar como referencia técnicas orientales
responde basicamente a la estructura y tradicion que éstas poseen, en el caso de los actores
occidentales que carecen de una técnica formalizada, estos principios podrian servir para

analizarlas en un estudio personal, sin imitar las técnicas.

Hablar de técnicas en la Antropologia Teatral, se refiere a un uso particular del
cuerpo. Eugenio Barba pone como referencia a Marcel Mauss quien propone como
categoria de la antropologia, las técnicas del cuerpo, es decir “... las formas en que los
hombres, en las distintas sociedades, utilizan, de acuerdo con la tradicién, su propio

37
cuerpo.”

36 H

Ibid, p. 172.
37 Eugenio Barba y Nicola Savarese, El arte secreto del actor, Diccionario de Antropologia Teatral, México,
Escenologia, 1990, p. 300.
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Para comenzar con el estudio de la labor del ejecutante, Eugenio Barba, hace énfasis
en la distincién entre las técnicas cotidianas y extra-cotidianas. Las técnicas cotidianas
hacen un esfuerzo minimo, en cambio las extra-cotidianas buscan una utilizacion maxima
de energia para una accion pequefia, es decir se derrocha la energia; las cotidianas
comunican, mientras que las extra-cotidianas tienden a la informacion. Al lado de las
técnicas extra-cotidianas, Barba ubica las técnicas del virtuosismo que si bien no tienen un
uso cotidiano del cuerpo, no tienen el mismo uso de energia que caracteriza a las extra-
cotidianas, son técnicas en las cuales existe un cuerpo entrenado y virtuoso que busca el
asombro. *

Las técnicas cotidianas son las que se realizan en la vida diaria como comer,
sentarse, caminar, hablar, etc. Las técnicas extra-cotidianas son aquellas en las que se sitian
las formas representacionales y también las artes marciales. Las técnicas del virtuosismo
son las que utilizan los acrobatas. Las técnicas extra — cotidianas son las que interesan al
estudio de la Antropologia Teatral, ya que son utilizadas en un trabajo de representacion.

Dentro de las técnicas extra — cotidianas existe una parte especifica en la cual el
trabajo estd enfocado al actor, esta parte seria la base del resultado que el espectador
percibe en un espectaculo de tales técnicas, a dicha parte Eugenio le denomind pre —
expresividad. “La Antropologia Teatral es el estudio del comportamiento escénico pre-
expresivo que se encuentra en la base de los diferentes géneros, estilos y papeles, y de las
tradiciones personales o colectivas.” *°
La pre — expresividad s6lo se refiere a las técnicas extra — cotidianas relacionadas a

las artes escénicas, no a otras técnicas extra — cotidianas, ya que tiene que ver con la labor

3% Cfr. Barba, op. cit., 1992, p. 34 — 35.
% Ibid, p. 25.
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actoral; es decir que la pre — expresividad incluye un trabajo de representacion pero se
enfoca a lo que esta antes de llegar a ésta. “El concepto de ‘pre - expresividad’ sirve para
algo solo si esta relacionado con el actor, una persona que utiliza una técnica extra —

cotidiana del cuerpo en una situacion de representacion organizada.” *

2.2.1 Pre — expresividad

El nivel pre-expresivo es aquel en donde el actor - bailarin trabaja sobre las acciones y la
existencia escénica, asimilando las reglas y los usos de la técnica con la que trabaja. El
nivel pre-expresivo no se separa del nivel expresivo, estan absolutamente ligados, pero es
en el primero en donde el actor tendra como objetivo no el significado que adquirird su
trabajo ante el espectador, sino en el proceso creativo sobre si mismo, sobre el cuerpo en

vida que se vera en el espectaculo.

El substrato pre — expresivo estd comprendido en el nivel de la expresion global
percibida por el espectador. Pero, manteniéndolo separado durante el proceso de
trabajo, el actor, en esta (sic) fase, puede intervenir en el nivel pre — expresivo COMO
si, el objetivo principal fuera la energia, la presencia, el bios de sus acciones y no su
significado... La pre — expresividad como nivel de organizacion del bios escénico
aparece dotada de una coherencia propia, independientemente de la coherencia del

ulterior nivel de organizacion, aquel del sentido. 4

La pre-expresividad se caracteriza por ser un trabajo que concierne s6lo al actor, un
trabajo individual que busca personalizar las acciones, primero adquiriéndolas técnicamente

y después mediante una asimilacién organica. Mediante las posturas extra — cotidianas,

* Ibid., p.168
*!'bid., pp.167 - 168
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presentes en las técnicas, el actor da un cambio a su cuerpo, lo trasforma; ésto no quiere
decir que s6lo se imiten las formas, sino que éstas tienen una respuesta verdadera de
investigacion por parte del actor - bailarin sobre su cuerpo. El pre-expresivo es “un nivel en
el cual las técnicas extra-cotidianas del cuerpo tienen que ver con la energia del actor en
estado puro.” **

Todo el trabajo que el actor realice en el nivel de la pre-expresividad tendra una
respuesta por parte del espectador, provocando en ¢l la pre-interpretacion, que precede en el
acto de la vision a cualquier interpretacion cultural. El nivel expresivo es el momento en
donde se establece una comunicacion entre el actor y el espectador, entonces surgen los
signos que el espectador percibe y traduce. “La antropologia teatral postula que el nivel pre
— expresivo se da en las raices de las diferentes técnicas actorales y que,
independientemente de la cultura tradicional existe una fisiologia’ transcultural.” **

Dentro del nivel pre — expresivo existen principios comunes que son los que la
Antropologia Teatral se ha encargado de estudiar, estos principios no se encuentran
aislados, mas bien se relacionan, pero se pueden identificar y localizar separadamente. A
éstos, Eugenio Barba les ha llamado Principios que retornan, debido a que sin importar el
tiempo de existencia que tienen las técnicas y de las diferencias culturales entre ellas,
contienen estos mismos principios basicos. En el nivel pre — expresivo estan también la
energia y la presencia, parte fundamental de la labor escénica y por lo tanto de la
Antropologia Teatral; la energia y la presencia son caracteristicas relacionadas y que se
pueden encontrar en diferentes técnicas, pero no forman parte de los principios que

retornan. Se puede decir que los Principios que retornan junto con la energia y la presencia

2 Ibid., p. 36.
* Barba y Savarese, p. 262.
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son los ejes del hacer del actor — bailarin en la Antropologia Teatral y responden a un

trabajo en el nivel de la pre - expresividad.

2.2.1.1 Principios que retornan

Los principios que retornan son una serie de similitudes entre técnicas extra — cotidianas
escénicas, los cuales “aplicados al peso, al equilibrio, al uso de la columna y de los ojos,
producen tensiones fisicas pre-expresivas.” ** A dichos principios, Eugenio Barba
denomina: Equilibrio en accidon, Danza de las oposiciones, Incoherencia coherente, Virtud
de la omision, Equivalencia.

La alteracion del equilibrio cotidiano es uno de estos principios. El ejecutante juega
con ¢l conscientemente, ya sea mediante el uso de posiciones no cotidianas o trasladando el
peso fuera del centro habitual, obteniendo un comportamiento extra-cotidiano en su cuerpo.
“Una alteracion del equilibrio trae como consecuencia tensiones organicas precisas que
comprometen y subrayan la presencia material del actor, pero en un estadio pre-expresivo,
un estadio que precede la expresion intencional e individualizada.” *°

Normalmente el ser humano estd en un equilibrio natural y existen tensiones
automaticas para ello, al poner en riesgo el equilibrio natural se da un equilibrio precario
que desarrolla las tensiones del cuerpo que manteniéndolo en constante trabajo. En el
equilibrio intervienen los huesos, las articulaciones, los musculos y el centro de gravedad.
Para pasar de un equilibrio “minimo” o “bésico”, a una explosion de fuerzas contrarias, es

necesario un equilibrio dindmico, en el actor se traduce en equilibrio en accion. Para

Eugenio Barba el actor debe buscar obtener un equilibrio de lujo.

*“|dem.
> Barba, op. cit., 1986, p. 188.
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Otro elemento importante en el desarrollo corporal del actor es el uso de las
oposiciones, el equilibrio esta relacionado con €stas, ya que para mantener un equilibrio de
lujo es necesario hacer uso de fuerzas opuestas en el cuerpo. La presencia de oposiciones en
el manejo corporal del ejecutante requiere una forma extra-cotidiana de trabajo, aunque en
la vida cotidiana se encuentran las oposiciones, como en el equilibrio cotidiano, el objetivo
es que estos principios se desarrollen al maximo en el escenario. “El cuerpo del actor revela
al espectador su vida en una miriada de tensiones de fuerzas contrapuestas. Es el principio
de la oposicion.” *°

Al usar fuerzas opuestas en determinadas partes de su cuerpo, el actor crea
resistencia, esta resistencia hace que cada movimiento realizado se vea amplificado en
densidad, intensidad energética y tono muscular. Las oposiciones se distinguen en los
movimientos y en las direcciones de dichos movimientos, como en lo que Grotowski
llamaba “principio chino”, en el que el actor realizaba una acciéon en sentido contrario al
que iniciaba.

Se ha mencionado que estos principios son usados en una forma extra — cotidiana y
que el actor trabaja con una técnica que le permita llegar a este manejo corporal, asi el
ejecutante adquiere una segunda cultura corporal, esta cultura es un proceso que implica un
largo aprendizaje. Debido al trabajo que el ejecutante desarrolla para adquirir esta nueva
forma de comportamiento corporal, la técnica que es extra-cotidiana se vuelve familiar para
el actor; después de algun tiempo el cuerpo va adoptando esta nueva forma de
comportamiento escénico hasta volverla algo aparentemente natural convirtiéndola en su
segunda naturaleza, de este modo una conducta aparentemente incoherente, se vuelve para

el actor una conducta coherente.

“ Barba, op. cit., 1992, p. 45.
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. el actor, mediante una larga practica y un entrenamiento continuo, fija esta
incoherencia en un proceso de innervacion (sic), desarrolla nuevos reflejos nervo -
musculares que desembocan en una nueva cultura del cuerpo, en una nueva

coherencia que caracteriza la técnica extra-cotidiana. ¥/

En las técnicas extra — cotidianas también se trabaja por un principio de omision ya
que para construir una accioén primero se fragmentan los movimientos y posteriormente,
¢ésta se reconstruye, eliminando lo que se considera que no es util. Este trabajo involucra
una labor dramatargica que puede ser realizada por el actor o por el director. “La vida del
cuerpo del actor en escena es un resultado que procede por eliminacion: proviene del
trabajo de aislar algunas determinadas acciones o fragmentos de acciones realizadas por el
actor y revelarlas.” *® Esta caracteristica del trabajo de los actores es un proceso de
seleccion, la omision es el discernimiento de lo util y lo inttil, lo exagerado y lo necesario.

También se busca un trabajo como si la accion fuera analizada en sus particulares
detalles e impulsos, pero que llevara a una eliminacion de elementos superfluos de la
accion. Basicamente se aplica una regla de sintesis. Se refuerza la presencia del actor
porque la energia con la que trabaja no se omite sino que, por el contrario, se aumenta, ya

que aunque se omiten acciones y movimientos, las intenciones de lo omitido permanecen.

Las virtudes teatrales de la omisiéon no consisten en el “dejar pasar”, en lo
indefinido o en la no-accidn. Para el actor en escena omision significa justamente
“retener”, no extender en un acceso de expresividad y vitalidad escénica...es la
sugestividad de la accion indirecta, de la vida que se revela con el maximo de

. . ;. .. 49
intensidad en el minimo de actividad.

* Barba, op. cit., 1986, p. 191.
8 Barba y Savarese, op .Cit., p. 228.
* Barba, op. cit., 1992, p. 53.
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Asi como existen acciones que se omiten, también hay objetos que se omiten,
incluso atmosferas (€stas sirven, como imagenes y sensaciones en el trabajo, por ejemplo:
tomar la lluvia como imagen para el trabajo vocal); aunque no estan presentes fisicamente
estan presentes en la mente del actor — bailarin, ésta es una labor de imaginacion por parte
del actor. Es el principio de equivalencia, en éste, el actor utiliza el cuerpo de forma que
aquello que no existe materialmente tiene una presencia, ya sea para su trabajo o ante los
ojos del espectador, ya que lo est4 recreando. “Con la equivalencia, que es lo contrario de la
imitacion, se reproduce la realidad a través de un propio sistema equivalente.” *°

Estos son los principios que Barba encontré en comun al estudiar distintas formas
de representacion; también se pueden encontrar otras similitudes que existen en el nivel del
espectaculo en si, como la utilizacion de vestuario, maquillaje, mascaras, etc. que ayudan a
la extra-cotidianidad del acto. Sin embargo los principios que retornan tienen mayor
importancia para el ejecutante porque estan ligados directamente con su labor y con el uso
de su instrumento de trabajo que es el cuerpo, por lo que se encuentran en el nivel pre -
expresivo; como ya he comentado, dichos principios no existen separadamente pero para su
estudio se han dividido de esta forma.

Estos principios se pueden identificar en los cuerpos de los ejecutantes de técnicas
estructuradas, como aquellas de las cuales hace uso la Antropologia Teatral, siendo muy
evidente la importancia de la columna vertebral como el eje para el desarrollo de cada uno
de los principios. En el Odin Teatret se define una acciéon como el minimo movimiento que
crea una tension en la columna y que provoca un cambio en el tono muscular del
ejecutante, provocando una reaccion en el espectador. Esta definicion de accion sirve para

comprender porqué los principios que retornan tienen una ingerencia primaria en la

%% Barba y Savarese, op. Cit., p. 129.
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columna, ya que las técnicas lo que ensefan, es una codificacion determinada para realizar

acciones en el escenario.

2.2.1.2 Energia y presencia

Otra parte del trabajo realizado a nivel pre — expresivo, es el de la energia y la presencia;
estos dos conceptos tienen caracteristicas propias pero estan muy ligados uno con otro para
su funcionalidad. “La energia es una diferencia de potencial que los distintos niveles de
nuestro organismo pueden alcanzar: desde el nivel celular hasta la totalidad del
organismo.”"

La palabra energia utilizada en el lenguaje actoral, causa muchas confusiones y en
ocasiones se relaciona con un trabajo agitado o exagerado, “...hemos repetido mas de una
vez que la energia del actor no es impetuosidad, sobreexcitacion, violencia. Pero no es
tampoco una abstraccion o una metafora sobre la cual no se pueda trabajar.” >* En la
Antropologia Teatral, la energia se refiere a la calidad del trabajo escénico, teniendo una
fuerte relacion con la presencia que el actor logra.

En distintas formas de representacion se encuentran palabras para designar ésta
calidad del trabajo, también estan muy relacionadas con la fuerza escénica que el actor
presenta y con la exactitud de su trabajo, que ademas es visible en el espectaculo; por lo

tanto no es necio hacer referencia a esta palabra como parte fundamental del argot actoral,

teniendo en cuenta que no se refiere a algo imaginado aunque si dificil de definir.

Energia — literalmente: en-ergein, entrar a trabajar — es la movilizacion de nuestras

fuerzas fisicas, psiquicas, intelectuales, cuando se afronta una tarea, un problema,

>! Barba, op. cit., 1986, p. 188.
32 Barba, op. cit., 1992, p. 111.
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un obstaculo. Es la capacidad del individuo para intervenir en el ambiente
circundante adaptandose y adaptandolo. Tan sélo cuando exista una relacion con

algo preciso, la energia individual se modelar4 en una accién precisa. >

La energia es la capacidad de persistir en el trabajo, se obtiene superando la técnica
y se requiere una union profunda de la mente con el cuerpo. Una vez que el actor ha
logrado manejar su energia, debe retenerla y renovarla en un trabajo continuo. La energia
del actor est4 también relacionada con el como va a realizar las acciones que tienen lugar en
el escenario.

Desde el punto de vista de la Antropologia Teatral la energia no tiene nada que ver
con la diferenciacion de sexos de los intérpretes, sino que la energia puede tener distintas
calidades, el actor debe indagar en su propia energia desarrollada de una posibilidad a otra,
estas serian la energia anima y la energia animus. “Anima y animus indican... una
interaccion de opuestos que hacen pensar en los polos de un campo magnético, en la
tension entre cuerpo y sombra. Seria arbitrario connotarlos sexualmente.” >*

En el trabajo que el ejecutante realiza en el escenario, maneja cambios de ritmos y
pausas, en estos la energia debe continuar. Esto, hace que se pueda hablar de energia en el
tiempo y energia en el espacio. La energia en el tiempo se caracteriza por la aparente
inmovilidad, pero en la cual el actor - bailarin estd manejando un alto grado de tension y
trabajo, a nivel interno; la energia en el espacio es la que se expande por ¢l con la ejecucion
de las acciones propiamente dichas, lo que no quiere decir con una movilidad exagerada.

Un término vinculado con la energia es el sats, esta palabra noruega se puede

traducir como: impulso, preparacion, estar listo a... El sats aplicado al teatro es la

>3 Barba, op. cit., 1986, p. 141.
> Barba y Savarese, 0p. Cit., p. 92.
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preparacion a la accion, el impulso de una accién que puede tomar cualquier direccion, el
momento en el cual la energia est4 lista para exteriorizarse en una accion en el espacio. Se
podria considerar que es el punto que se encuentra entre la energia que se desarrolla en el
tiempo y la energia que se desarrolla en el espacio. “Lo esencial para el actor no es ejecutar
un ejercicio, sino — mediante la exigencia de ejecutar el ejercicio — encontrar el momento
del sats, la oposicion basica que, de accion a accion, caracteriza la dialéctica del bios, del
organismo viviente.” >

Dentro del lenguaje para calificar lo que sucede en escena, generalmente se habla de
un buen trabajo actoral o de buenos y malos actores. Eso que se califica, que un actor tiene
o no tiene, que fue lo que llamo la atencion de Barba de los espectaculos orientales; es lo
que ¢l mismo denomina como presencia.

El actor tiene la capacidad de individualizar la energia, de moldearla y esta
capacidad es posible mediante un trabajo constante que le permita al actor reconocerla y

trabajar con ella. La precision del actor — bailarin, junto con la energia empleada para ello,

dan como resultado la presencia.

La exactitud con que es disefiada la accion en el espacio, la precision en que es
definido cada trazo, una serie de puntos de partida y de llegada exactamente fijados,
de impulsos y contraimpulsos, de cambios de direccion, de sats, son las condiciones

- . 56
preliminares para la danza de la energia.

Asi con el manejo extra — cotidiano de la energia, el actor logra la presencia

necesaria para un acto de representacion. La presencia seria el resultado del trabajo sobre su

> Barba, op. cit., 1986, p. 146.
%% Barba, op. cit., 1992, p. 113.
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energia, por eso estdn relacionadas. La energia y la presencia tienen lugar en la pre —
expresividad ya que ambas caracteristicas no dependen de la interpretacion del espectador,

sino del trabajo del ejecutante desde antes de llegar al momento del espectaculo.

222 ISTA

El surgimiento de la Antropologia Teatral se dio paralelamente al nacimiento de la
Internacional School of Theatret Antropology (ISTA), que tiene como antecedente las
reuniones que habian sido realizadas con el tema de Tercer Teatro, en 1979 surgio la
oportunidad de realizar otra reunion para la cual Barba decidié tomar como tema la
Antropologia Teatral, esta reunion le permitiria contar con la participacion de actores y
bailarines de muchas partes del mundo. “Barba intenta concretizar con el ISTA su vision
Utopica de un teatro — cultura fusionando la habilidad, identidad y sabiduria tradicionales
con la emigracion interior de quienes han sido llevados por las olas de los profundos
movimiento sociales.” >’

Ademas se hizo evidente la preocupacion que Eugenio tenia respecto al aprendizaje
de los actores, por lo tanto cre6 una escuela que se basaria en el intercambio de
conocimientos, en la unificacion de términos que sean Ttiles para quien estd en una
situacion de representacion y en el conocimiento de los fundamentos de las técnicas.

Asi, por un lado estd la Antropologia Teatral con sus principios basicos y que es una
especie de apuntes tedricos sobre practicas escénicas; junto a ella esta la ISTA que funciona
como el centro de reunién en donde todos los interesados en el estudio de la Antropologia

Teatral se dan cita para intercambiar conocimientos y analizar los puntos de estudio que

existen en sus practicas. “El campo de trabajo del ISTA es el estudio de los principios de

7 Taviani, op. cit., 1986, p. 380.
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esta utilizacion extra — cotidiana del cuerpo y de su aplicacion en el trabajo creativo del
actor y del bailarin.” *®

Las reuniones de la ISTA cuentan con la participacion de actores y bailarines de
diversas formas representacionales de todo el mundo, del Odin Teatret y de investigadores
tedricos, asi como asistentes interesados en aprender en esta escuela. Dichas reuniones no
han contado con intervalos temporales ciclicos entre ellas, hasta la fecha se han llevado a
cabo 14 sesiones, la sede de las reuniones nunca ha sido la misma, existe un tema en el que
se basa el trabajo de cada reunidn, el cual es también distinto para cada una de ellas.

La estructura de las reuniones es parecida: existe una parte de la sesion llamada
abierta en donde el trabajo que se realiza es teorico, en forma de simposio y para un nimero
mayor de participantes; la parte cerrada es practica y se da de manera directa, ya que se

trabaja en formato de clases con los profesores, que son los actores y bailarines de distintas

tradiciones teatrales.

Esta andmala “escuela de teatro”, la ISTA, es en realidad una red de relaciones, un
organismo con muchas sedes y muchas caras, que ha acabado por tener, para los
que han participado en ella con una cierta continuidad, un valor en si misma. La
propia ISTA se ha convertido, exactamente igual que el trabajo del actor, en una
forma de vida artificial, un hecho internacional, un tiempo mas comprimido, una
obra en la que colaboran todos los participantes habituales. En una palabra: una

. . . 59
forma de experiencia extra — cotidiana.

A continuacion presentaré en forma de listado las sesiones de la ISTA, con la

duracion y el lugar en donde fueron realizadas, asi como el tema y algunos datos

¥ Barba y Savarese, op. Cit., p. 10.
% Mirella Schino, “Reflexiones sobre la ISTA”, en Mascara, afio, 4, num. 19 — 20, México, Escenologia,
1994 — 1995, p. 110 —111.
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caracteristicos de cada una de ellas. La informacion fue obtenida de diversos textos, pero

principalmente del articulo de Mirella Schino, “Rien”, publicado en la revista mexicana

Mascara, en el nimero 19 — 20, entre 1994 y 1995.

1* Sesion. Bonn, Alemania; 1 — 31 de octubre 1980; Teatro Antropoldgico. Aunque
ya habia comenzado a hablar de este estudio anteriormente, es en esta sesion que
Eugenio Barba establece las primeros puntos que caracterizaran a la Antropologia
Teatral, también se comenzo a analizar una palabra clave para el desarrollo de dicho
estudio, la pre — expresividad.

2* Sesion. Volterra y Pontedera, Italia, 8 de agosto -8 de octubre 1981; Pre —
expresividad / Improvisacion. Fue una sesion larga, en la cual el ritmo de trabajo fue
pesado, se profundiz6 en los términos que la Antropologia Teatral comenzaba a
utilizar tanto tedrica como practicamente.

3 Sesion. Blois y Malakoff, Francia, 12 — 26 de abril 1985, Diélogos entre culturas.
En esta sesion atn se estaban buscando términos y definiciones que pudieran ayudar
a la mejor comprension entre las distintas técnicas que utilizaban los participantes

4* Sesion. Holstebro, Dinamarca; 17 — 22 de septiembre 1986; El rol femenino. Esta
reunion se realizd en las instalaciones del Odin Teatret, aunque el grupo siempre ha
estado relacionado en gran medida con la organizacién de la ISTA, s6lo en esta
ocasion la organizo totalmente; fue la reunion mdas corta y la teoria absorbio la
mayor parte del tiempo.

5% Sesion. Salento, Italia; 1 — 14 de septiembre 1987; La tradicion del actor y la
identidad del espectador. Nacio el Theatrum Mundi que es una especie de

espectaculo que une a los participantes bajo la direccion de Eugenio y que se
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convertiria en una constante de la ISTA, en este caso se tomd Fausto de Goethe
como texto de base.

6" Sesion. Bolonia, Italia; 28 de junio — 18 julio 1990; Técnica de actuacion e
historiografia. En esta sesion el tema buscaba resaltar la importancia del estudio de
la Historia Teatral, con lo cual se abrid otro importante campo de estudio de la
Antropologia Teatral, el del pasado.

7* Sesion. Brecon y Cardiff, Reino Unido; 4 — 12 de abril 1992; Oriente y
Occidente. Partitura y subpartitura. El tema de esta sesion esta relacionado con el
trabajo interior del actor, la organizacion mental que tiene en escena, lo que se
denomina subpartitura.

8" Sesion. Londrina, Brasil; 11 — 21 de agosto 1994; Tradicion y fundadores de
tradiciones. Fue un desarrollo del tema de la Historiografia, que ya se habia
comenzado a tratar antes; fue la primera ISTA organizada fuera de Europa, pero lo
que mas resaltdé fue que la cuestion econdmica no impidid que se pudiera realizar
una reunion en América Latina.

9* Sesion. Umed, Suecia; 9 — 21 de mayo 1995; Forma e informacion. Nuevamente
el tema gir6 alrededor de la transmision y conservacion de las tradiciones teatrales,
como una forma de preservarlas y también como forma de aprendizaje.

10* Sesion. Copenhague, Dinamarca; 3 — 12 de mayo 1996; El bios del actor.
Durante esta sesion la division occidental entre actor y bailarin fue el tema
principal, considerando que tal division no existe en las tradiciones orientales y que
la Antropologia Teatral aboga por no hacerla. La danza externa y la danza interna

fueron algunas de las consideraciones sobre el tema.
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11* Sesion. Montemor — O — Novo, Portugal; 14 — 25 de septiembre 1998; O —
Effect. La caracteristica organica, de la cual se habla a menudo, esta presente desde
el punto de vista del actor y desde el punto de vista del espectador. En algunas
ocasiones los criterios no coinciden, sin embargo el momento en que existe una
coincidencia en estos dos puntos de vista se provoca una comunion importante. El
actor no busca provocar algo especifico en el espectador pero los momentos en los
que se logran estas similitudes de opinion se crea este efecto.

12* Sesion. Bielefeld, Alemania; 1 — 20 de septiembre 2000; Accion, estructura,
coherencia. La dramaturgia, no solo vista desde lo narrativo o lo relacionado a la
escritura, esta presente sobre todo en las acciones, ademas de existir una
dramaturgia para el director, para los actores, para los espectadores, etc. La
importancia de una buena dramaturgia fue el tema central de esta reunion.

13* Sesion. Sevilla y La Rinconada, Espafia; 15 — 25 de octubre 2004; Flujo. Ritmo,
organicidad y energia. Esta fue la primera sesion en la que el idioma de trabajo fue
el espafiol. Durante la reunion hubo definiciones por parte de los participantes
acerca de la palabra flujo, palabra muy utilizada en el argot teatral pero que no
cuenta con una definiciéon concreta. Muchas de dichas definiciones tenian puntos en
comun pero no existidé un consenso, Eugenio Barba concluy6 que el flujo era una
palabra que no se podia tratar en la ISTA, puesto que no pertenecia a la
terminologia de la Antropologia Teatral.

14* Sesion. Wroctaw, Polonia; abril 2005; Improvisacion: memoria, repeticion,
discontinuidad. La improvisacion, en un arte que tiene como premisa la repeticion

de acciones y textos, representa la habilidad de realizar una composicion en poco
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tiempo, para lo que, generalmente, hace uso de principios técnicos. Las distintas

formas de realizarla y utilizarla fueron algunas de las reflexiones que se hicieron en

esta sesion.

La ISTA es el lugar en el cual tienen cabida todas las reflexiones hechas alrededor
de la Antropologia Teatral, no sélo tedricamente sino, y sobre todo, practicamente. Cada
reunion de la ISTA es una oportunidad para acercarse a la Antropologia Teatral y para que
los colaboradores fijos de ella se den cita; los colaboradores fijos son actores de distintas
formas representacionales como el Teatro NO, la Danza Odissi, las danzas balinesas, el
Odin Teatret, la técnica de mimos de Decroux, etc., asi como los estudiosos que se
encargan de las cuestiones tedricas.

Existe otra actividad que esta fuertemente ligada a la Antropologia Teatral, la
Universidad del Teatro Eurasiano, que es un trabajo en conjunto entre la ISTA y la
Universidad de Bologna, y tiene como punto de estudio la comunion entre el teatro sin
importar el origen geografico de cada una de sus distintas formas. Su primera reunion se
llevo a cabo en 1992, teniendo su siguiente reunion un afio mas tarde, la tercera reunion no
se llevd a cabo hasta 1996, asi en 2005 tuvo lugar la décimo segunda reunion, siendo
realizadas ya cada afio. Las actividades que ahi se llevan a cabo tienen un caracter tanto
tedrico como practico.

La ISTA es un lugar de fortalecimiento, junto con la Universidad de Teatro
Eurasiano, estas actividades ayudan a profundizar el estudio de la Antropologia Teatral y a
crear un vinculo entre los participantes e interesados por ella, ademas de mantenerla
vigente.

La Antropologia Teatral es un estudio que busca enunciar teéricamente lo que tiene

lugar practicamente en el trabajo de los ejecutantes que cuentan con técnicas estructuradas.
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La Antropologia Teatral se convierte en un punto en donde, a pesar de las diferencias que
puedan existir entra cada una de las técnicas, €stas se encuentran para compartir y
comprender mejor el quehacer teatral; no se trata de una combinacion entre ellas, sino de un
intercambio.

Es también un punto de identificacion y de aprendizaje, en donde la
transculturalidad en lugar de separar, enriquece. Esta teoria ha ayudado a fortalecer los
vinculos entre distintas formas representacionales de todo el mundo y al mejor
entendimiento de lo que las une, que es el proceso y el hacer del ejecutante de dichas
técnicas.

La ISTA es el lugar en el cual la Antropologia Teatral toma vigencia y se fortalece,
sin las reuniones la Antropologia Teatral quedaria s6lo como un estudio que ha enunciado
principios en comun entre distintas técnicas, que han sido de gran importancia para el
estudio teatral; con las reuniones de la ISTA las personas relacionadas e interesadas
continfian investigando y encontrando elementos nuevos para la ampliacion del estudio.
Ademas los representantes de las diferentes formas escénicas que son parte de la
Antropologia Teatral continian en contacto y transmitiendo parte de lo que encierran sus

técnicas.
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3. El entrenamiento en el Odin Teatret

Una de las caracteristicas mas importantes a lo largo de la historia del Odin Teatret es el
trabajo de entrenamiento que han desarrollado. El concepto de entrenamiento es universal,
ya que existe en muchas formas representacionales, debido a lo cual también forma parte
del estudio de la Antropologia Teatral; sin embargo el entrenamiento no es una actividad
que se encuentre en todos los grupos o tradiciones teatrales existentes.

La idea de que el actor debia contar con un entrenamiento, comenz6 con
Stanislavski. “La falta de un entrenamiento diario fue atacada por Stanislavski, quien
proponia ejercicios preparatorios que él llamaba ‘training’. Eran, por un lado estudios de
actuacion, y por otro, ejercicios que desarrollan ciertas cualidades del cuerpo, la voz y de
las articulaciones.” * Grotowski retomé la idea del entrenamiento como una actividad
indispensable del actor y Barba la heredd de Grotowski, aplicAndola al trabajo del Odin
Teatret. ElI Odin Teatret ha encontrado en el entrenamiento tanto un lugar de preparacion

para la actividad teatral, como de investigacién actoral a nivel personal.

3.1 El entrenamiento

El entrenamiento es una parte fundamental del desarrollo de las artes escénicas. En el
entrenamiento se inicia el trabajo sobre la presencia del actor, que posteriormente se
utilizara en el escenario, por lo que el actor adquiere una segunda cultura corporal. Eugenio

Barba lo explica asi:

El uso social de nuestro cuerpo es necesariamente el resultado de una cultura. Ha

sido culturizado y colonizado. Conoce Unicamente los usos y las perspectivas para

! Jerzy Grotowski, “Los ejercicios”, en Mascara, sd., num. 11 — 12, México, Escenologia, sd., p. 28.
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los que ha sido educado. Para encontrar otros debe apartarse de sus modelos. Debe

fatalmente dirigirse hacia otra forma de “cultura” donde pueda ser “colonizado”.

Pero este paso hace descubrir al actor su propia vida, su propia independencia y su

propia elocuencia fisica. Los ejercicios del training representan esta “segunda

colonizacion”.

Desde el punto de vista de Richard Schechner

» 2

3 el entrenamiento tiene cinco

funciones principales, tomando en cuenta distintas culturas:

1.

Interpretacion del texto dramético. El actor es quien transmite el texto, por lo
que requiere de un entrenamiento para ser claro en su interpretacion.
Transmision de un performer text. Considerando al texto performativo como un
proceso con multiples canales de comunicacion, no sélo verbales.

Transmision de secretos. Esta transmision se da en un nivel privado,
regularmente el individuo pertenece a un grupo o a una familia, el conocimiento
es adquirido personalmente.

Autoexpresion. En el espectaculo el ejecutante se muestra a si mismo en un rol
distinto, traspasandose. A partir del entrenamiento se busca una expresion
corporal en donde se exterioriza el interior.

Formaciéon de grupos. Mediante el entrenamiento se ha vencido el caracter
individualista del actor, de esta forma se crean grupos que desarrollan un trabajo

y objetivos en comun.

En las tradiciones orientales el entrenamiento esta fuertemente ligado con el proceso

de ensefianza que en su mayoria comienza desde la nifiez y continda hasta el final de la vida

2 Eugenio Barba, op. cit., 1986, p. 143.
% Cfr. Richard Schechner, “El training en una perspectiva intercultural”, en Eugenio Barba y Nicola Savarese,
op. cit., pp. 330 — 331.

78



de los ejecutantes. En este tipo de artes representacionales que cuentan con una gran

tradicion, el aprendizaje es adquirido por la

...aculturacion que impone nuevos modelos al comportamiento... entre las
amplisimas posibilidades de accion de los seres humanos, algunos aspectos del
comportamiento cotidiano “natural” son aislados, reelaborados, redisefiados y

potenciados hasta hacerlos frecuentemente irreconocibles. *

Los espectaculos resultan de gran interés por el manejo extra — cotidiano que existe
en el cuerpo de los actores, quienes adquieren esta codificacion por medio de un
aprendizaje muy duro, dicho aprendizaje se da de manera casi personal con el maestro
quien ensefia a su alumno lo que a su vez le fue ensefiado por su maestro, la ensefianza se
transmite como una tradicién oral la mayoria de las veces.

Aunque desde el punto de vista de Nicola Savarese

...los actores orientales no tienen un verdadero entrenamiento: aprenden por
imitacion de su maestro — a menudo desde la mas temprana edad — la parte (score)
de un espectaculo, y la repiten hasta que la dominan completamente y pueden por lo

tanto ya sea representarla solos o pasar a otra sucesiva sin equivocarse. °

Es verdad que en las tradiciones orientales es mas comun el proceso de aprendizaje,
sin embargo se puede considerar tal aprendizaje como la forma de entrenamiento, ya que es
una actividad a la que le dedican mucho tiempo, investigan constantemente con su cuerpo
bajo formas establecidas y lo adquirido se convierte en la segunda naturaleza corporal que

manejaran en el espectaculo.

* Eugenio Barba, op. cit., 2004, pp. 218 — 219.
% Nicola Savarese, “Training y punto de partida”, en Eugenio Barba y Nicola Savarese, op. cit., p.332.
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Por otro lado el entrenamiento del teatro practicado en occidente ha tenido una

evolucion sobre todo a partir del siglo pasado.

Entre los acontecimientos singulares de la historia del teatro del Novecientos, se
encuentra el fendmeno de la deriva de los ejercicios teatrales... los ejercicios
comenzaron a ser considerados como un complejo de practicas que servian para
transformar el cuerpo — mente cotidiano del actor en un cuerpo — mente escénico...

en algunos casos los ejercicios se transformaron de un medio en un fin. ®

Con la creacion de escuelas y laboratorios, el entrenamiento comenzo6 a funcionar
como una actividad de suma importancia para los actores, en donde no sélo se buscaba la
ejercitacion fisica y vocal, para el desarrollo de las aptitudes del actor en escena, sino que
también se guio por una continua investigacion personal.

Asi, el entrenamiento en las tradiciones orientales esta relacionado con el
aprendizaje de determinada técnica, siguiendo estructuras establecidas, la asimilacion de
éstas se da a partir de la aplicacion y una comprension corporal, requiriendo gran disciplina.
El entrenamiento en occidente ha respondido a la falta de estructuras establecidas; primero
el entrenamiento buscaba ejercitar a los actores pero despues profundizo su busqueda y se
baso en la investigacion personal. Como vimos en el primer capitulo hubo un momento en
el cual el teatro estaba tratando de encontrar nuevas formas que fueran mas convincentes, el
entrenamiento fue una de las maneras que algunos grupos encontraron para llegar a dicho
objetivo.

En el caso del trabajo realizado por Grotowski en el Teatr — Laboratorium, el

entrenamiento fue uno de los elementos de trabajo méas importantes. “Se empezd para

® Eugenio Barba, op. cit., 1992, p. 169.
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resolver problemas concretos de algunos actores durante los ensayos de Akropolis, pero

Grotowski dejo que se desarrollara hasta tal punto que se convirtio en una actividad

auténoma del actor, no necesariamente ligada con el trabajo para el espectaculo.” ’

Aunque se realizaba un entrenamiento colectivo y de caracter gimnastico, la labor
de los actores consistia en apropiarse de los ejercicios, buscando una interpretacion
personal a cada uno de ellos. Grotowski estructuré un entrenamiento en donde se tomaban
como punto de partida distintas fuentes, que pertenecian a sus influencias teatrales, como el
teatro Kathakali, Meyerhold, Delsarte, Stanislavski, etc. Posteriormente el entrenamiento
evoluciond y llegd a una etapa que se basaba en la via negativa. Grotowski explicé asi la

transicion y las diferencias que existieron entre estas dos etapas del entrenamiento:

Durante este tiempo buscaba yo una técnica positiva o, en otras palabras, un cierto método
de entrenamiento capaz de darle objetivamente al actor una habilidad creativa, enraizada en
su imaginacion y en sus asociaciones personales. Algunos aspectos de estos ejercicios se
conservaron en este entrenamiento durante el periodo que siguid, pero su objetivo ha
cambiado. Todos los ejercicios que constituian meramente una respuesta a la pregunta:
“¢como puede hacerse esto?” se han eliminado. Los ejercicios son ahora un pretexto para
trabajar en una nueva forma de entrenamiento. El actor debe descubrir las resistencias y los
obstaculos que le impiden llegar a una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de
sobrepasar los impedimentos personales. El actor no debe preguntarse ya: ¢cémo debo
hacer esto?, sino saber lo que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. Tiene que adaptarse
personalmente a los ejercicios para hallar una solucién que elimine los obstaculos que en

cada actor son distintos. 8

" Barba, op. cit., 2000, p. 45.
8 Jerzy Grotowski, op. cit., 2002, p. 94.
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La primera etapa del entrenamiento fue la que Eugenio Barba presencio durante su
estancia en Polonia (1962 — 1964), por lo que fue la que influyd notablemente cuando
comenzd el trabajo con el Odin. En la segunda etapa de entrenamiento del Teatr —
Laboratorium el entrenamiento tomd el camino de una investigacion de forma personal por

parte de los actores.

Todo estd muy lejos e incluso distinto de como lo haciamos antes... Por lo que se
refiere a los ejercicios esto quiere decir individualizar el entrenamiento y hacer
emerger la “tarea”, la linea de las motivaciones del actor. En la técnica psiquica el

proceso de concretizacion se ha desarrollado mucho. °

Grotowski consideraba que:

...el training del actor es una labor diaria, durante la cual se entrenan los signos, se
perfecciona también la agilidad natural del cuerpo para poder reproducir los signos
sin que él oponga resistencia, y se buscan maneras de eliminar los bloqueos fisicos
del actor en el sentido de la pesadez, de la “entropia” energética. Se ejecutan una
serie de ejercicios “acrobéaticos”, para liberarse de las limitaciones naturales creadas
por el espacio, por la gravedad, etc. *°

Posteriormente Grotowski dejé de preparar espectaculos y se enfocé al estudio de la
labor del actor, sin embargo el desarrollo de un entrenamiento personal es una importante

similitud en el trabajo del Teatr — Laboratorium y el Odin Teatret.

Empez6 con la toma de ejemplos y de fragmentos de ejercicios, como patterns, que

el actor debe aprender a dominar, hasta transformarse en una capacidad por parte

° Ibid., p. 165.
10 Grotowski, “Los ejercicios”, en op. cit., p. 27.
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del actor, de modelar sus propias energias; por lo que el actor en realidad, al cabo
de un tiempo — segun las capacidades individuales y la temperatura de su proceso —
ya no realiza los ejercicios que ha aprendido, sino que domina algo mas completo y
profundo, es decir aquellos principios que hacen que su cuerpo cobre vida en el

escenario.

En el caso de Grotowski se podria considerar que abundo en el entrenamiento
individual hasta dedicarse sélo al estudio de éste, teniendo como punto de partida la
busqueda de las raices de los actos con vida del ejecutante. EI Odin, por su parte,
profundizé cada vez mas en el entrenamiento que se desarrollaba a partir de las necesidades

e investigaciones que cada actor tenia.

3.2 El entrenamiento en el Odin Teatret
En el Odin Teatret el entrenamiento formé una parte fundamental de su trabajo desde el
inicio, con la influencia del entrenamiento que se practicaba en el Teatr — Laboratorium de
Grotowski, sobre todo con el uso de términos y una dindmica parecidos.

En el programa de mano de su primer espectaculo, Ornitofilene (1965), Eugenio
Barba escribi6 acerca del entrenamiento que se realizaba en el Odin Teatret, explicaba que
éste contaba con ramas que se trabajaban individualmente y que también se relacionaban
entre ellas, dichas ramas eran: ejecucion de posiciones, acrobacia, lucha, saltos, pantomima,
improvisacion, ejercicios con mascara, jugar con el cuerpo, entrenamiento especifico de
manos y pies, la higiene vocal (el uso de la voz) y concentracion. 2

En este momento era evidente la influencia de Grotowski y del teatro Kathakali en

la estructuracion del entrenamiento. Barba explicaba asi el objetivo de los ejercicios: “no es

! Nicola Savarese, op. cit., p. 334.
12 Cfr. Eugenio Barba, op. cit., 2004, pp. 29 — 32.
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el desarrollo de la fuerza corporal, sino la aniquilacion del cuerpo, es decir, su abolicion en
las situaciones donde el actor debe realizar instantaneamente sus impulsos mentales.” 2

El entrenamiento estaba basado en ejercicios especificos y se realizaba de manera
colectiva, pero con el paso del tiempo y la préactica, se dieron cuenta de la importancia del

desarrollo de un entrenamiento individual, el primer entrenamiento individual fue

desarrollado por Iben Nagel Rasmussen en 1972.

En un principio, el entrenamiento estaba compuesto de ejercicios que tenian su
origen en la pantomima, el ballet, la gimnasia, el deporte, el yoga, la plastica,
ejercicios que conociamos o que habiamos reconstruido. El entrenamiento era
colectivo...a la larga nos dimos cuenta de que el ritmo era distinto de un individuo
a otro...entonces empezamos a hablar de ritmo organico...a partir de este preciso

momento el entrenamiento se bas6 en este ritmo y, personalizandose, llegé a ser
I 14

individua

Barba comenzd a ver en el entrenamiento un punto en comin con muchos grupos
teatrales, sobre todo aquellos que estaban dentro de lo que denominé Tercer Teatro, por lo
que el entrenamiento no sélo era una caracteristica del Odin sino que se convertia también
en una coincidencia de investigacion para varios grupos. Despues del primer encuentro del
Tercer Teatro, en 1976, habl6 sobre la relacion entre entrenamiento, ensayo y espectaculo.
“En el entrenamiento, el actor es libre como en la improvisacion. El ensayo estd siempre
ligado a un fin, es el momento en que sin quererlo, se propone encontrar y construir una
estructura...El espectaculo refleja el entrenamiento.” ° De esta forma, Eugenio,

identificaba tres areas del trabajo escénico.

3 1bid., p. 28.
% Eugenio Barba, op. cit., 1986, pp. 73 - 74.
15 Eugenio Barba, op. cit., 1986, pp. 107 — 108.
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Aqui cabria hacer un parentesis para sefialar que en el Odin han utilizado varios
términos para diferenciar entre las areas de la labor de los actores, tales como
entrenamiento, ensayo Yy espectaculo; pero existen otras actividades que se encuentran entre
el entrenamiento y el ensayo, como son la improvisaciéon y la composicion, estas forman
parte importante del proceder de los actores, por lo que saber a qué se refieren nos servira
para entender sus procesos.

La improvisacion es “un proceso a través del cual afloran una serie de materiales
toscos, de los que se cortaran los bloques de piedra con los cuales construir el
espectaculo.”® La improvisacion es utilizada dentro del trabajo de entrenamiento y también
con miras a un espectaculo, por lo que es una especie de puente entre ambas actividades.
Muchas veces a partir de las improvisaciones realizadas a nivel de entrenamiento se
descubren puntos que los actores han decidido continuar trabajando, también son
desarrolladas con un tema que hilado con otros, posteriormente ayudaran a conformar un
espectaculo. De cualquier forma la improvisacion ha representado la base sobre la cual se

parte hacia objetivos determinados.

Las improvisaciones fijadas son una partitura de acciones, sucesion de detalles
repetibles; sin embargo raramente una improvisacion o parte de ella, es utilizada asi
como esta en una escena. Es un punto de partida para la colaboracion entre el actor
y el director: la dinamica, el ritmo y la dimensién de las acciones vienen
modificadas, los fragmentos son montados en una distinta sucesién. Después de
corto o largo tiempo se llega a una nueva secuencia de acciones, que se injertan en
la l6gica dramaturgica del espectaculo, asi, recibe nuevos aspectos, otras capas,

complejidades que las acciones hicieron entrever al director y al actor mismo.

1® Ibid., p. 150.
Y Torgeir Wethal, “De las improvisaciones al Crossing”, en Mascara, no. 9 — 10, afio 2, México,
Escenologia, 1992, p. 46.
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En la composicion, el actor y el director trabajan juntos para modificar lo obtenido
en una improvisacion, aqui lo creado por el actor sufre distintos cambios de acuerdo a las
necesidades de un espectaculo y adaptando el trabajo individual a un resultado grupal,
incluso los cambios contintan dandose en los ensayos y hasta en los mismos espectaculos.

Uno de los elementos mas recurridos tanto por los actores como por Barba en el
proceso de la composicion, es el trabajo de reduccion; que a decir de Julia Varley fue muy
utilizado por Eugenio en el ultimo espectaculo del Odin, El suefio de Andersen (2004).

En el entrenamiento comienza la labor del ejecutante sobre si mismo, utilizando la
improvisacion para crear una partitura de acciones, en ocasiones, dichas improvisaciones
podran servir para el proceso de la puesta en escena. Cuando es asi, las improvisaciones se
desarrollan a partir de algun texto, una idea del actor o una tarea designada por Eugenio;
después se llevan a la composicion para el espectaculo, las modificaciones hacen
practicamente irreconocible la improvisacion; una vez que el espectdculo ha sido
estructurado, la actividad siguiente son los ensayos, antes de presentarlo finalmente. Por lo
tanto el entrenamiento se puede considerar la base del trabajo del actor, presente en las
otras actividades previas al espectaculo y evidentemente en el espectdculo mismo, en donde
el trabajo se hace publico.

Regresando a la evolucion que ha tenido el entrenamiento en el Odin Teatret y para
comprender como tales actividades comenzaron a relacionarse, durante la 3? sesion de la
ISTA en 1985, Iben distinguia tres etapas que el entrenamiento habia tenido hasta ese

momento:

— primera fase (1964-1974): los ejercicios del training nunca pueden ser utilizados

en los espectaculos...
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— segunda fase (1974-1979): los ejercicios pueden ser usados solamente en los
espectaculos callejeros...
— tercera fase (1979 en adelante): los ejercicios pueden ser usados también en los

espectaculos propiamente dichos... *®

En el entrenamiento del Odin han existido muchos cambios, pero también podemos
encontrar ciertas caracteristicas propias de éste; como el enfoque tanto corporal como vocal
que manejan, sobre todo de inclusién de ambas areas de trabajo, el trabajo corporal debe
estar relacionado con el vocal y viceversa, es decir que aunque existan ejercicios para cada
area, nunca estdn separadas. Dentro del entrenamiento también han incorporado el
aprendizaje de formas representacionales de gran tradicion, las cuales no han sido copiadas,
més bien han sido aprendidas y posteriormente adaptadas al entrenamiento o se trabaja
sobre detalles particulares.

Un aspecto importante del entrenamiento es el uso de variaciones, investigando
sobre el ritmo, la calidad del movimiento, las direcciones, las intenciones, etc.; algunos
actores han trabajado en caracteristicas determinadas o desarrollan una investigacion de
alguna parte especifica del cuerpo y su manejo, también se busca la inclusion de objetos.

Una caracteristica constante en el trabajo del Odin es la presencia de la musica
como un elemento de suma importancia; en 1972 para el espectdculo Min Fars Hus se
utilizaron instrumentos musicales tocados por los actores, por lo que anteriormente fueron
integrados a su entrenamiento, al principio éstos eran tocados sin saber la manera correcta
de hacerlo, fue un aprendizaje autodidacta; posteriormente los actores se ocuparon de tomar
clases, de tal forma que aprendieron a tocarlos con las reglas musicales correctas. En todos

los espectéaculos del grupo hay mdusica, actualmente existen varios musicos que pertenecen

18 |ben Nagel Rasmussen citada por De Marinis, op. cit., p. 239.
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al Odin, sin embargo el uso de instrumentos ha sido una parte del entrenamiento de los
actores y sobre todo el trabajo conjunto con la musica.

Si sabemos que el entrenamiento en el Odin Teatret es individual, es conveniente
tratarlo de acuerdo a las caracteristicas propias que tiene en algunos de los actores que han
formado parte del grupo. La evolucion detallada del entrenamiento de cada uno de los
actores es dificil conocerla del todo, sin embargo a partir de la informacion que es
conocida, de su trabajo como pedagogos y de los resultados en los espectaculos podemos
tener un acercamiento a éste. Ademas han sido creados espectaculos de demostracion, hacer
entender al publico su proceder, Los vientos que susurran es uno de ellos, en el cual
participan todos los integrantes del grupo.

A lo largo de la historia del Odin han trabajado muchos actores en él, la mayoria
han desarrollado un entrenamiento individual; de aquellos actores que en 1964, iniciaron el
proyecto del Odin Teatret, Torgeir Wethal es el Unico que continla participando
activamente como actor en el grupo, Else Marie Laukvik, también pertenece a esta
generacion aunque ahora ella se dedica a actividades administrativas y organizativas.

Torgeir comenzd a trabajar en el Odin Teatret cuando tenia 17 afios, poco a poco fue
adquiriendo destreza en el entrenamiento de tipo acrobatico que en ese entonces se
realizaba en el Odin, al punto de convertirse en un experto. Hasta 1980, Torgeir habia sido
“... fisicamente muy activo en los espectaculos, con muchas explosiones de acciones agiles
realizadas a gran velocidad.” *°

Torgeir comenzd a investigar sobre el trabajo de reduccion de las acciones,

convirtiéndose en una parte fundamental de su entrenamiento. Dicho trabajo de reduccion

19 Janne Risum, “Los actores del Odin”, en Mascara, afio 4, nim. 19 — 20, México, Escenologia, 1994 - 1995,
p. 41.
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estd enfocado a realizar las mismas acciones con movimientos pequefios, pero lo que

permite que las acciones sean las mismas es que las intenciones y las tensiones fisicas

continten, es decir se reduce exteriormente pero interiormente no se disminuye en nada.
Este trabajo se hizo visible en el espectaculo que se preparaba en ese momento,

Cenizas de Brecht; Torgeir explica un poco sobre lo que realiz6 para el montaje:

Durante mucho tiempo todo mi trabajo consistié en buscar estas simples tensiones
del cuerpo. No podria sostener la forma de atencién que emana de una posicion
particular, una atencién dirigida hacia lo que estd sucediendo en la sala, si no
hubiera escogido algo que lo provocase. Un impulso hacia delante que viene de un
punto concreto de tu espalda, como si alguien, por alguna razon, te empujara hacia
atras por los hombros al mismo tiempo que tu intentas deshacerte de él. De esta

manera alcancé una posicion que es una accion no-ejecutada. %°

Una parte importante en el trabajo que Torgeir realiza como pedagogo esta dirigida
al trabajo de las oposiciones, propone que siempre se manejen dos fuerzas contrarias que no
tienen que ser evidentes o exageradas. A partir de una caminata que consiste en deslizar los
pies por el suelo manteniendo la idea del salto en todo momento, el sats; la labor consiste
en tener una direccion clara pero al mismo tiempo debe existir una fuerza totalmente
opuesta.

En este mismo ejercicio, se hace evidente otra caracteristica del trabajo de Torgeir,
que es tener objetivos claros. Al tener una direccion precisa existe un objetivo claro, que no
necesariamente es una idea rebuscada, sino que es un punto de referencia o una necesidad
que lleva a determinado punto. Para Torgeir es indispensable tener una imagen interna que

dé un sentido a las acciones que realiza.

20 Torgeir Wethal citado por Janne Risum, op. cit., p. 41.
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No depende de mis estados psicoldgicos. Se trata siempre de ‘porqués’ situados
fuera, en el espacio... Nunca intentaria expresar rabia, aunque por supuesto puedo
establecer una serie de porqués que son los mismos de una situacion de rabia.
Nunca intentaria presionarme para sentir rabia. Es posible que pueda enfadarme,
que ciertas acciones internas que conviven paralelamente con la escena puedan

llevarme a la irritacion. 2

Al igual que muchos de sus comparieros Torgeir tiene una demostracion individual
de trabajo que se llama Los senderos del pensamiento, en el cual Torgeir habla sobre la
importancia de la improvisacion para su proceso creativo del espectaculo.

Con el cambio de residencia que hizo el Odin Teatret a Dinamarca, muchos de los
primeros integrantes dejaron el grupo y otros se integraron, una de ellas fue Iben Nagel
Rasmussen quien continda trabajando con el Odin. Cuando Iben comenz6 a trabajar con el
grupo su vida era la de una chica que viajaba y cantaba junto a su novio para conseguir
dinero, ella encontrd en el teatro una manera de dar un rumbo a su vida que no representaba
una atadura con lo socialmente establecido y que ademas la ayudaria a salir de los

problemas que enfrentaba en su vida personal.

Sabia que aquél era el Unico lugar en el que podia encontrar la fuerza para combatir
mis batallas. Durante la primera semana en el Odin, una mafiana, mientras
haciamos los ejercicios de acrobacia, yo y mi compafiero nos equivocamos y él me
dio un rodillazo en el ojo. Me hizo muchisimo dafio, como si me hubiera roto la
cabeza. Pero aquel golpe recibido por error fue como el golpe que el maestro zen te
da ex profeso en la cabeza para que td, de repente, empieces a ver con claridad...
nunca he dejado de entrenarme. Porque el entrenamiento, se convierte en mi lengua

y en mi independencia. %

2 Ibid., p. 43.
22 |ben Nagel Rasmussen citada por Janne Risum, op. cit., p. 45.
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Para Iben la utilizacion de la palabra fue algo que con el tiempo se iba haciendo
menos usual, por lo tanto al comenzar el trabajo de “training vocal, su voz era fina y falta
de proyeccion. No fue hasta La casa de mi padre (1972), cinco afios mas tarde, que se abrio
camino a través de ella como una revelacion.” %

La disciplina que caracteriza a Iben dio como resultado, ese mismo afio, que fuera
ella quien desarrollara el primer entrenamiento individual. El entrenamiento personal
permitié a los actores explorar aquellas areas de trabajo que representaban mayor dificultad
para ellos, con el trabajo arduo que caracteriza al Odin, los actores lograron no solo superar
sus dificultades, sino volverse unos verdaderos maestros en dichas areas.

En el caso de lben su entrenamiento se hacia visible en la habilidad fisica que la
actriz tenia en los espectaculos, asi como la gran variedad de espectros de la voz que
desarrollé. De hecho una parte importante de su labor pedagégica, actualmente, se
encuentra enfocada en el trabajo de la voz.

En relacion a la parte pedagdgica, Iben fue la primera en adoptar alumnos,
haciéndose cargo de su entrenamiento; muchos de ellos participaron en el Odin Teatret,
pero también otros en el grupo que fund6 lben en 1982, Farfa. Dicho grupo funcion6
durante mucho tiempo como un subgrupo del Odin, tenia actividades en comun pero
poseian caracteristicas propias. Uno de los alumnos de Iben es Kai Bredholt quien
actualmente trabaja con el Odin.

Cuando el Odin Teatret se trasladd temporalmente a la ciudad italiana de
Carpignano en 1974, Roberta Carreri se integrd al grupo. Al principio, como muchos,

Roberta pensaba en desistir pero continuaba con su trabajo; la integracion de Roberta fue

2 1dem.
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lenta ya que no comprendia del todo la forma de laborar del grupo y ella misma no se sentia
totalmente adaptada al trabajo.

Cuando comenzo, adopto6 el entrenamiento que le fue ensefiado pero poco a poco
fue desarrollando el suyo. Su entrenamiento se ha basado en la investigacion sobre la
direccion de la mirada y del trabajo con ella; posteriormente se dedic6 a crear su propio
entrenamiento vocal. Roberta explica que el trabajo del actor es algo muy lento y personal,
su trabajo tiene la caracteristica de ser muy dedicado y de investigar continuamente. A lo
largo de su trabajo ha comprendido mejor muchos de los funcionamientos del actor, como
le sucedié en 1979 durante un ensayo del espectaculo Cenizas de Brecht en el cual

descubrié como moderar la energia con la que trabajaba.

Repentinamente, por primera vez, podia accionar el interruptor y estar presente en
un ensayo exactamente como si estuviera en un espectaculo. Podia tocar ese botén e
inmediatamente estar en el “ahora y aqui” de la accion y arder en ella. Era increible,
porque yo sabia donde estaba. En esta realidad “otra”, uno solo es, absolutamente,

lo que hace. %

En un entrenamiento personal, cada actor decide cuales son los aspectos que va a

profundizar. Roberta ha indagado distintos aspectos, por ejemplo el slow motion.

Algunos ejercicios pueden ser ejecutados en slow motion para entrenar al cuerpo a
ser como el centro de equilibrio que se mueve de un punto a otro. EI slow motion es
importante porque obliga a encontrar la conexion entre cada una de las partes del
cuerpo y el propio centro de gravedad. El slow motion es un ejemplo de lo que
Ilamamos un “principio” del training. Significa que uno decide las reglas del juego

y las respeta siempre. En el slow motion uno decide respetar — aceptar las reglas de

% Roberta Carreri citada por Janne Risum, op. cit., p. 50.
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un ritmo lento y uniforme. En el slow motion se retiene la energia y se usa para no

caer. ®

También ha tomado clases de distintas formas representacionales como Capoeira y
Candomblé de Brasil, Kabuki y Butoh de Japdn, danzas hindUes y balinesas; este bagaje le
ha ayudado a enriquecer su entrenamiento y sobre todo a entender mejor muchos aspectos
del hacer del actor. Roberta ha sabido integrar estos conocimientos a su entrenamiento,
adaptandolos.

Por ejemplo el trabajo sobre los ojos que aprendio en la técnica de danza Butoh, la
desarrollé y la profundiz6 a partir de sus necesidades, hasta concretar una forma propia del
trabajo con la mirada, la cual estd basada principalmente en la relacion que tiene con una
tension ejercida desde la columna.

Dicho trabajo, muy concreto de la mirada se ha vuelto una caracteristica especial en
los espectaculos y también en su labor como pedagoga. Para explicar esta relacion entre la
tensién de la columna y la mirada, Roberta ha estructurado un ejercicio con la imagen de
una serpiente: la serpiente esta en la base de la columna y comienza a subir por ella, hasta
Ilegar a los ojos por donde sale con mucha fuerza, utilizando el principio de la accion.
También tiene un espectaculo de demostracion Huellas en la nieve.

Para Roberta en el entrenamiento también es importante contar con una parte
acrobética que permite estar presente tanto corporalmente como mentalmente, asi como el
trabajo de manejo del equilibrio y del centro de gravedad; a partir de ésta ha desarrollado
gjercicios que le permiten lograr dicho equilibrio entre habilidad mental y fisica, poniendo

especial cuidado en el manejo de la energia.

% Roberta Carreri, “El viaje del actor, del training al espectaculo”, en Mascara, afio 2, no. 9 — 10, México,
Escenologia, 1992, p. 42.
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Otra cosa importante para mi ha sido el trabajo con distintas calidades de energia...
Trabajé mucho sobre como reformar la energia, reteniéndola de repente y luego
dejandola ir. Busqué un training basado sobre una serie de lanzamientos de tipo
distinto: lanzamientos pequefios, débiles, largos, por sorpresa en direcciones
distintas. La cosa mas importante en un ejercicio como éste es donde se fijan los

0jos. %

Judith, el espectéculo individual de Roberta Carreri es un trabajo en el cual se hace
muy evidente el trabajo sobre la mirada y la energia que Roberta venia profundizando en su
proceso de aprendizaje y en su entrenamiento, ademas dicho espectaculo significé una parte
muy importante en su vida actoral, ya que unié un proyecto personal de vida, ser madre, y
continuar con su trabajo con el grupo aungue lejos de sus comparieros.

En el Odin hay una cantidad importante de participantes que no son propiamente
actores con un entrenamiento, son musicos que se han integrando poco a poco al trabajo
diario del grupo; como musicos es evidente que tienen un entrenamiento diario pero éste es
distinto al de los actores. Jan Ferlev y Frans Whinter han participado en muchos de los
espectaculos del Odin aunque manteniéndose en las actividades musicales. Como musicos
estan en constante creacion y en relacion con la vision teatral. Aunque la diferencia entre
actores y mdusicos no es marcada en el grupo, si se puede distinguir la técnica de
procedencia de cada uno y su especializacion.

Kai Beredholt también pertenece al grupo de musicos pero se ha integrado més
directamente al trabajo como actor. Kai es un musico autodidactico, nunca recibié clases de
mausica, ni de canto. Se integro al trabajo del Odin como alumno de Iben Nagel Rasmussen.
En el altimo espectaculo, El suefio de Andersen, tuvo una participacion mas activa,

manejando, ademas, una marioneta.

% 1dem.
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Parece que por primera vez hablaré en un espectaculo del Odin. Por primera vez
hablaré con mi cuerpo. Mis impulsos se convierten en los movimientos del
mufieco...Como actor, desearia poder dar vida y personalidad, como hacia

Andersen. Por eso introduje al mufieco en el espectaculo. %’

Otra persona que se ha integrado més recientemente al trabajo del Odin es Augusto
Omolu, quien es un bailarin brasilefio del Candomblé. Augusto cuenta desde hace mucho
con un entrenamiento perteneciente a una forma representacional con un codigo
estructurado, ya que el Candomblé es el &mbito religioso brasilefio en donde se desarrollan
las danzas de los dioses Orixas, heredados de Africa. Comenzd a participar en las reuniones
de la ISTA desde 1994, cuando la reunion fue llevada a cabo en Londrina, Brasil. A partir
de ese momento continud la relacion con el Odin, hasta que en 2003 se integré al grupo
como actor.

Para Augusto el uso de los principios de la Antropologia Teatral ya estaban
asimilados, aunque no identificados de esa forma y con tal terminologia, el trabajo con el
Odin ha requerido de una adaptacion de su técnica al uso de los mismos principios que se
da en el grupo. Para explicar como ha sido la asimilacion de su trabajo con el del Odin,
pone como ejemplo el ejercicio llamado Tre — tre.

Dicho ejercicio surgié a partir de la pretension de Eugenio Barba de crear el
ejercicio perfecto, asi que pidio a Julia Varley, Roberta Carreri e Iben Nagel Rasmussen
que cada una propusiera tres pequefios ejercicios que pensaran gque contenian lo necesario
para trabajar la energia y la presencia.

Cada una propuso tres pequefias series de acciones que intercalaron creando una

secuencia. Las series estan constituidas por movimientos que tienen que ver con el manejo

27 Kai Bredholt, “Muchas capas de papel encolado”, en Eugenio Barba et ad., op. cit., pp. 18 — 19.
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de la energia, como saltos, giros, desplazamientos, cambios de velocidad, etc. EI Tre — tre
no pertenece al entrenamiento del Odin, pero contiene elementos que han sido trabajados en
los entrenamientos personales de las actrices.

Durante la ISTA de 1998 en Montemor — O — Novo, Portugal las actrices ensefiaron
este ejercicio a los participantes provenientes de diversas culturas representacionales
quienes primero lo aprendieron, tal cual, y posteriormente lo adaptaron a los movimientos
de sus propias técnicas, manteniendo el principio y direccion de cada movimiento.

Augusto Omold también adapto este ejercicio. Durante la XIIl ISTA, Augusto
demostré junto con Julia Varley el ejercicio original y posteriormente lo mostré con la
adaptacion a su técnica. El ejercicio conserva los mismos principios de movimiento pero
con la calidad propia de la danza de los Orixés, asi en el Tre — tre, al ser adaptado, se
pueden distinguir las similitudes en los principios de las diferentes técnicas, siendo un
excelente ejercicio de Antropologia Teatral.

Con éste ejercicio Augusto explica como se ha ido adaptando a la técnica del Odin
Teatret a partir de la técnica con la que ha trabajado desde hace afios. Actualmente Augusto

participa en el mas reciente espectaculo del grupo, El suefio de Andersen.

3.2.1 El entrenamiento de Julia Varley

Julia Varley es actriz del Odin Teatret desde hace casi 30 afios, ha desarrollado un
importante entrenamiento, sobre todo enfocado en el trabajo vocal. Su labor en el Odin
también se ha desarrollado en el &ambito organizativo y tiene un proyecto personal Ilamado
Magdalena Project aunado al Transit Festival, ambos estan dedicados al intercambio entre

mujeres de teatro de todo el mundo, asi como The Open Page, revista de la cual es editora.
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Me parece que el caso de Julia es muy interesante ya que una parte muy importante
de su entrenamiento esté enfocado a la voz, como ya se sabe, el entrenamiento personal en
el Odin se basa en una constante investigacion alrededor las carencias y necesidades
especificas de cada actor; de tal forma que Julia se enfocd mas en el trabajo vocal debido a
que ese es un punto de dificultad en su proceso, pero esta dificultad con el tiempo se fue
volviendo mas grande hasta convertirse en un problema grave . Debido a las circunstancias
Julia tuvo la necesidad de profundizar mas en un entrenamiento que le ayudara a superar su
problema, desarrollando un entrenamiento vocal muy importante y teniendo como
resultados un manejo vocal muy amplio.

Julia ingresé en 1976 como alumna de Tage Larsen, actor que ha dejado por
temporadas el grupo pero que actualmente esta trabajando en él. Julia habia realizado ya
teatro de Agitprop, sin embargo una vez iniciado su trabajo con el Odin encontré poco a
poco el lugar propicio para desarrollarse como actriz. Ingresé en un momento en donde la
busqueda del Odin iba ya hacia la investigacién individual. Al principio, como le pasé a
muchos, no se sentia totalmente adaptada a la forma de laborar del grupo, le costaba

entender algunos conceptos, sentia que su trabajo se encontraba dividido.

Solo después del largo y paciente trabajo de Eugenio Barba sobre una de mis
improvisaciones, desplazando cada movimiento algunos milimetros, me di cuenta
que el “yo” que aprendia a estar presente en la escena y a modelar sus propias
energias, que a través del “training” aprendia a visualizarlas, era el mismo “yo” que
debia dar forma a mis imagenes internas en una improvisacion y también el mismo
“y0o” que tendria la capacidad de adaptarse a las condiciones impuestas por el

espectaculo. %

28 Julia Varley citada por Janne Risum, op. cit., p. 54.

97



Julia comenzd con un entrenamiento fisico determinado, como lo hacian todos los
principiantes, aprendié acrobacia y a andar en zancos; posteriormente fue desarrollando su
propio entrenamiento, una de las caracteristicas principales del mismo es el especial trabajo
con la voz y el texto, acompafiado siempre del trabajo con el cuerpo. Para Julia la voz y el
cuerpo se deben trabajar juntos, entre mas contacto exista entre los dos trabajos mas
organico sera el resultado.

Julia puso énfasis en aquello que se le dificultaba mas, el uso de la voz; la voz de
Julia comenzé a desarrollar un temblor que durante mucho tiempo representé un problema

que se acrecentaba también en su vida diaria.

En 1976 anoté en mi diario el enorme sentido de angustia que sentia cuando
acostada en el piso durante un curso en el centro social de Santa Marta me fue
pedido respirar con el vientre. Me venia una opresion al corazén y mi cuerpo

temblaba por todo lo que contenia. %

Julia investigd mucho para evitar este problema, los actores del Odin le
aconsejaban y proponian distintos ejercicios, acudié con musicos y actores de otros grupos,
consultd médicos, foniatras, dentistas, neurdlogos, psicologos, etc., cada uno le proponia

caminos distintos para combatir su problema.

“Después de cuatro afios de trabajo, el esfuerzo y el instigar habian provocado
problemas. Mi voz tenia calambres y no lograba salir en modo continuo, se
desagarraba y no resultaba confiarla a alguien. La mitad de mi cara se dormia y un

musculo del cuello crecia mas que otro.” *

2 Julia Varley, “Il sigaro — L’eco del silenzio™, texto inédito (version fotocopiada, sd.), p. 1.
30 [hi
Ibid., p. 3.
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Entonces Julia decidié seguir su intuicion y comenzar una investigacion personal.
Para ella en el trabajo vocal es muy importante el trabajo individual, su experiencia le ha
mostrado que no todos los caminos son iguales para todos, que cada persona tiene
necesidades distintas y caminos diferentes para llegar a determinados puntos. EI mayor
problema fue no tener una voz personal definida, podia dar muchas variaciones a su voz
pero no encontraba la que era suya.

Fue hasta que por medio de una cancion aprendida en la India descubrié su
auténtica voz y a partir de ese descubrimiento ha podido profundizar el trabajo y desarrollo

de su voz.

Mi voz continla cambiando y debo continuamente intuir a donde quiere dirigirse.
Mi camino de busqueda vocal me ha empujado a buscar referencias lejanas a la
tradicion del Odin Teatret. Me ha vuelto rebelde y ha provocado choques con otras
experiencias caracteristicas del grupo. He tenido que aprender a escoger con

cuidado las palabras para justificar mi necesidad de direcciones diversas de las que

habitualmente se pacticaban en el Odin Teatret. **

Finalmente Julia encontrd distintas formas de entrenar con la voz, creadas a partir
de las experiencias con distintas personas y de una investigacion personal muy ardua. Para
comenzar a trabajar con la voz primero realiza un calentamiento, en donde juega con los
sonidos y las distintas tonalidades de su voz, otra parte importante en su trabajo es la
relajacion. Julia ha tenido un proceso autodidacta que ha respondido a sus propias
caracteristicas y necesidades. A través de este camino, siguiendo su intuicion y su
experiencia, encontrd las formas que le ayudaron a superar su problema y crear un trabajo

vocal muy amplio.

* Ibid., p. 7.
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Una de las formas en que trabaja con su voz es a partir de la relacion que debe
existir entre el manejo corporal y el vocal, para ella es indispensable que exista una
concordancia entre los movimientos y la voz para que ésta sea realmente organica.

Julia ha estructurado distintos ejercicios para que otros puedan comprender ésto,
sobre todo cuando se comienza con el trabajo vocal. En uno de dichos ejercicios propone
comenzar realizando una accion simple y posteriormente acompafarla de sonidos, estos
sonidos deben coincidir con los movimientos realizados y se tiene que repetir sin cambiar
nada respecto a la primera improvisacion, ni coporalmente, ni vocalmente. Este ejercicio se
hace en grupo, asi cada accién con sonido es repetida por los compafieros, la idea es
conservar la concordancia corporal y vocal, para lo que la observacion y repeticion de los
compafieros ayuda a corroborarlo.

Después se repite la accion con el sonido propuesto inicialmente y se agrega un
texto en lugar del sonido, este texto debe coincidir con el sonido que esta sustituyendo y
con la accion que origind todo. El sentido del texto no importa en este ejercicio, lo que es
importante es que se conserve el sentido original de la primera improvisacion. En este caso
Julia aconseja no hacer caso a la cabeza, sino al cuerpo, de esta manera se sentira la voz;
con ésto se refiere a seguir la intuicion de la primera improvisacion, sin analizar ni
rebuscar. Es importante dejar de lado los prejuicios existentes respecto a la voz propia y
decidirse a investigar las posibilidades de la misma.

Julia ha desarrollado un trabajo vocal a partir del tratamiento del texto desde
distintos puntos de vista. En la demostracion El eco del silencio, explica como ha trabajado
con él. A partir del texto crea una improvisacion corporal la cual va desarrollandose de
acuerdo a las relaciones que surjan, en este caso con una cancion, entonces busca las

acciones de esta cancion y crea otra partitura corporal que sera afiadida a la anterior.
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Sobre esta partitura fisica 0 mas exactamente en su interior, la actriz injerta el texto
y el trabajo vocal. No toma en cuenta la especificidad ritmica, la sintaxis y
diversidad fonética y semantica de cada lengua; pero introduce la nueva lengua, por
las buenas o por las malas, en forma de partitura, evidenciando que la secuencia

gestual es la referencia indispensable que determina todo lo demés. %

Julia conserva el procedimiento de darle sentido a la voz en funcién de las acciones,
entonces es a partir de sus movimientos, que la voz adquiere “movimientos”. Aunque las
acciones surgieron de un texto, no es la interpretacion del texto lo que da variacion a la voz,
sino el trabajo en conjunto con el cuerpo. Por ejemplo: si existen movimientos golpeados,
la voz tendrd un golpe, si hay movimientos suaves, la voz también lo serd. En esta
demostracion el trabajo de reduccion se hace presente, pero ni el impulso corporal, ni el
vocal son disminuidos.

El trabajo que Julia realiza con su voz, en ocasiones se basa en iméagenes, éestas
pueden ser dadas por el texto hacia la partitura fisica, como lo explicado anteriormente, o
bien directamente al trabajo vocal, aplicando a la voz el trabajo de dichas imagenes, como
imaginar lluvia, la sensacion de acariciar un gato, etc.; también lo aplica pensando en
hablar idiomas inventados, utilizar los sonidos de animales, basdndose en musica, usando
distintos signos ortograficos, imitando la forma de hablar de personajes tipo, etc.

Por ejemplo para el trabajo que realizaba entre Kaosmos y Las mariposas de dofia
musica, Julia utilizaba imagenes que le sirvieran en su trabajo vocal. “Mi voz tiene que
aprender a explicar con ligeros cambios de entonacion la experiencia de la mariposa que

primero vuela y después arde.” *

%2 patrice Pavis, “Los textos del actor”, en Mascara, afio 2, nim. 9 — 10, México, Escenologia, 1992, pp. 85 —
86.
% Julia Varley, Viento al oeste, novela de un personaje, Holstebro, Odin Teatret Forlag, 1997, p. 60.
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Otra forma que Julia utiliza para enfrentar el texto es tomando los verbos del texto,
por ser los que connotan acciones, para crear partituras fisicas. Por ejemplo, en una
improvisacion propuesta por Barba a partir de un texto incluido en un programa de mano
para el taller llamado La mirada del maestro, Julia decidié no hacer lo que siempre hace,
que es comenzar una improvisacién a partir de lo corporal, entonces tomo ciertas palabras

del texto siguiente:

El didlogo con un creador experimentado es uno de los grandes privilegios que
tiene el artista joven en el camino de su desarrollo. Permite reconocerse entre los
pocos afortunados que puede palpar la sabiduria y la abundancia en la palabra 'y

mirada del maestro.

Con lo que le remitian estas palabras, cred una partitura fisica que contenia algunas
frases relacionadas con las acciones. De esta forma se puede ver que Julia ha desarrollado
distintas formas de trabajar con el texto. En general Julia da paso a su creatividad, no utiliza
formas, sino que experimente cosas nuevas que le ayuden a ampliar su trabajo vocal; pero
lo que es una constante en su labor es la relacion existente entre el trabajo corporal y el
vocal, como un trabajo unificado.

En este tipo de ejercicios Julia recurre a distintas ideas para investigar sobre su voz
y el texto. Algunas no estan ligadas a lo que dice propiamente el texto sino a lo que puede
tomar de él para trabajar con su voz.

Para una actriz como Julia y como todos los del Odin, es imposible pensar en un
solo idioma en el momento de trabajar, ya que dentro de un espectaculo manejaran varios
idiomas o existen versiones adaptadas al idioma de acuerdo al lugar en donde sea

representado. Asi, tiene mayor importancia seguir los estimulos vocales creados a partir de
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una partitura fisica, que las palabras como tales; el uso de la voz siempre esta unida a las
acciones.

Julia busca relaciones con las acciones, creando puentes, conexiones, que seran mas
atiles en el momento en que una partitura comience a ser adaptada para un espectaculo y

que posteriormente el espectaculo sea adaptado a determinado idioma.

Construir no significa para ella partir de intencionalidad, de una representacion
global prefijada, y que uno se conforma en seguida en refinar, pero significa mas
bien partir de una légica procesual que propone materiales aln no representativos
de una persona o de una figura humana. Es solamente la mirada externa de Barba
que identifica y da un nombre al personaje (como sucedio en Judith de Roberta
Carreri) o la mirada de la misma actriz que atribuye nombre y entonces toda una

biografia a un personaje todavia en gran parte amorfo y atono. **

Una partitura se compone de secuencias de acciones que un actor es capaz de
repetir, partiendo de un texto, imagenes o un tema. Posteriormente es modelado y
presentado al director, quien a su vez lo modifica junto con el actor, en la etapa de
composicion. Este trabajo tiene que ver con los detalles y la precision de las acciones, hasta
que se llega a un resultado con vida propia.

Un area del trabajo sobre la que Julia investiga esta relacionada con el personaje, ya
que en algdn momento existen personajes vislumbrados, parte de su busqueda estéd
enfocada a encontrar determinadas caracteristicas de éste. “El personaje es algo que esta
entre la idea de un evento y el propio evento, una extrafia especie de identidad fisica justo a

medio camino entre posibilidad y realidad.” *®

% pavis, op. cit., pp. 89 — 90.
% Julia Varley, op. cit. , 1997, p. 8.
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Con una nocion del personaje méas que de algo que existe sélo para un espectaculo,
sino como algo que debe ser creado y que existe independientemente del espectaculo, como
parte del trabajo de la actriz; Julia enfoca parte de su trabajo en encontrar posibilidades
como actriz que den vida al personaje.

Actualmente Julia ha encontrado y aceptado su propia voz, ademas de desarrollar y
manejar impresionantemente las posibilidades de variaciones de la misma. Lo que pudiera
ser un punto débil se convierte en su punto fuerte, debido al trabajo y la investigacion
constantes. “Mi voz revela el sentido de inseguridad que me acompafa siempre, incluso si
he aprendido que esta vulnerabilidad, y la capacidad de ofrecerla asi como es, es parte de
mi fuerza de actriz.” *

El ejemplo de Julia me parece que es muy bueno y claro para explicar lo que
significa un entrenamiento individual basado en las caracteristicas de cada persona que,
como en el caso de Julia, ayuda a superar deficiencias y que se desarrollard tanto como el
ejecutante decida investigar y aprovechar sus posibilidades.

El entrenamiento de los actores del Odin Teatret ha sido un proceso largo con una
evolucion que tuvo como resultado la creacion de entrenamientos individuales. El principal
factor para lograr que un entrenamiento personal logre obtener resultados satisfactorios es
la autodisciplina y la constancia. Al carecer de una técnica estructurada que perteneciera a
una tradicion, los actores de occidente deben encontrar una forma de trabajo que los ayude
a su labor teatral. Los actores del Odin han encontrado en su entrenamiento personal las
herramientas necesarias para ello.

Eugenio, ahora considera tres etapas del entrenamiento: la primera, cuando el

entrenamiento era colectivo y tenia caracter acrobatico; la segunda, cuando el

% Julia Varley, “Il sigaro — L’eco del silenzio”, texto inédito (version fotocopiada, sd.), p. 1.
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entrenamiento se volvié individual y los actores lo desarrollaron hasta crear técnicas
corporales estructuradas; la tercera, la actual, consiste en un trabajo por parte de los actores
para superar y deshacerse de los automatismos que se han creado con un entranamiento
individual utilizado por tantos afios.

Las técnicas estructuradas de gran tradicion, como las tomadas para el estudio de la
Antropologia Teatral, cuentan con una formalizacion; la evolucion del entrenamiento
personal por parte de los actores del Odin Teatret logrd constituir una formalizacién, a
partir de la cual se basa el trabajo del grupo, en este caso la formalizacién obtenida es
individual. El espacio y tiempo denominado training sigue existiendo en el Odin, en éste
los actores se dedican individualmente, a lo que consideran que deben trabajar dependiendo

de sus procesos, necesidades e inquietudes.

105



Conclusiones

En la década de los sesenta, se dio una tendencia de reestructuracion profunda de la escena
teatral, por lo que hubo diversos experimentos que pretendian lograrlo, dichas propuestas
atacaron cada una de las partes que constituyen el acto teatral, teniendo resultados en la
dramaturgia, el espacio escénico, el vestuario, la estructura de las puestas en escena, el
discurso sociopolitico, el alejamiento de los edificios teatrales, el rechazo por las compafias
existentes y, sobre todo, el interés por dar herramientas al ejecutante para desarrollar su
labor con autenticidad y credibilidad. Es por ello que los afios sesenta representan una etapa
de transicion para el teatro.

Un grupo muy importante en esta transicion fue el Teatr — Laboratorium de Jerzy
Grotowski, sus propuestas tedricas y sus espectaculos cambiaron la forma de ver y de
realizar el hecho teatral. Una de los puntos mas destacados fue el uso del training, que se
convirtio en una actividad fundamental para el actor y pugnaba por la necesidad de
investigacion por parte de éste sobre su hacer.

La influencia que Grotowski ejercié en Eugenio Barba se debié a que Barba fue su
asistente de direccion de 1962 a 1964, dicha influencia marco el trabajo del Odin Teatret,
sobre todo en el empleo del entrenamiento como una actividad diaria del actor, la cual fue
adoptada, primero, de forma grupal.

El Odin Teatret surgié en 1964 y continGa sus actividades hasta la fecha, la
propuesta del grupo se caracteriza por puestas en escena en las que la interpretacion del
actor es la parte fundamental del espectaculo. Sin embargo el Odin no se enfoca
Unicamente a la realizacion de espectaculos, también organiza talleres, seminarios,

festivales, publicaciones; por lo que es un grupo que ha adquirido una fuerza que le ha
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permitido seguir con su trabajo, manteniendo la indagacion sobre el actor como la base del
resto de las actividades.

Una de las actividades mas importantes es la ISTA, que tiene como base la
Antropologia Teatral, ésta estudia los puntos en comun entre formas representacionales
codificadas. Con la Antropologia Teatral, Barba amplio las perspectivas de la investigacion
teatral, haciendo referencia a técnicas estructuradas que pueden ser Utiles para comprender
el funcionamiento de las artes escénicas.

El entrenamiento de los actores del Odin Teatret dejo de ser colectivo y comenzo a
desarrollarse de forma individual buscando cubrir las necesidades que cada actor tenia en el
proceso actoral. Con el paso del tiempo los actores crearon una técnica propia que tenia
similitudes con otras técnicas estructuradas, sobre todo en los principios que manejaban,
por lo que la suya es una formalizacion individual que contiene los principios de la
Antropologia Teatral. Es indudable que tanto el trabajo del Odin Teatret como el estudio de
la Antropologia Teatral han sido importantes en el desarrollo del teatro, sobre todo de la
segunda mitad del siglo pasado, incluso contintan siendo una constante referencia de la
labor escénica.

Una de las razones por las cuales el entrenamiento forma parte indispensable de las
actividades de los actores del Odin es porque comprendieron que éste es indispensable para
desarrollar la presencia requerida en el escenario, el actor tiene que trabajar consigo mismo
ya que su cuerpo es el principal instrumento de su labor; por lo que en el entrenamiento se
busca una segunda cultura corporal, que sea extra — cotidiana y que sera la que se vera en
un espectaculo; justo lo que buscan otras técnicas es obtener esta modificacion del cuerpo

para la representacion.
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Las caracteristicas propias de la historia del Odin son un factor que también han
permitido el desarrollo de esta forma de trabajo, pero lo que me parece importante resaltar
es la creacién de un entrenamiento personal que tome en cuenta la disciplina, la constante
investigacion, las caracteristicas de cada individuo y que ademas pueda ayudarse con los
principios que la Antropologia Teatral ha encontrado.

No se trata de imitar al Odin Teatret, sino de tomarlo como referencia para lograr un
trabajo que obtenga resultados funcionales. Aunque el contexto del teatro en nuestro pais,
desde mi punto de vista, no ayuda mucho a procesos de este tipo, es donde la perseverancia
del ejecutante tiene lugar para insistir ain mas en la importancia de un trabajo individual.

Un actor jamas termina de aprender sobre su hacer, por lo que creo que el
entrenamiento continuo debe formar parte de su actividad. La tendencia, sorprendentemente
aun existente, de ejecuciones en donde hay una carencia de manejo corporal completa por
parte de los actores es un error terrible en el teatro. EI concepto actor — bailarin se puede
tomar como punto de partida para comprender que es indispensable un manejo corporal que
esté fundamentado en una técnica estructurada y que ayudara a un mejor desempefio del
ejecutante.

Lo fisico, lo vocal, las experiencias de vida, la creatividad, la imaginacion, son un
todo que el actor no puede separar. Yo pienso que es en un entrenamiento corporal que
incluya todas las areas de su persona, ya que él mismo es sujeto y objeto de su labor, el
lugar en donde el ejecutante debe investigar sobre lo que posteriormente se presentara en un

escenario; el entrenamiento debe formar parte de su vida cotidiana.
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Apéndice

La X111 reunion de la ISTA

En octubre de 2004, del 15 al 25, se llevo a cabo la X111 reunion de la ISTA, en Sevillay La
Rinconada, Espafia; a la cual tuve la fortuna de asistir, asi que presento como apéndice, un
resumen de las actividades que se realizaron.

El tema de dicha reunion fue Flujo: ritmo, organicidad y energia; antes de
comenzar con la XIII sesion Eugenio Barba definio, en un escrito introductorio, la palabra
flujo como: *“aquella experiencia en la cual yo, como espectador, me siento desarmado
frente a un espectaculo o fragmento del mismo y soy arrastrado por una corriente que me
aleja de mis esquemas mentales y categorias de juicio. Esta caracteristica es la que me hace
diferenciar ‘flujo’ de otras palabras.”

La sesion estuvo estructurada por un simposio que se desarrollo del 15 al 17 de
octubre en Sevilla y una sesion cerrada en La Rinconada del 18 al 25. La organizacion de
estas reuniones siempre esta a cargo del grupo de trabajo de la ISTA, principalmente
estructurado por miembros del Odin Teatret, y por un grupo local, que en esta ocasion se
formd por Territorio Nuevos Tiempos, que es un centro de investigacion teatral, y Atalaya,
compafiia teatral, ambos radican en Sevilla y trabajan conjuntamente dirigidos por Ricardo

Iniesta.

Simposio

15 de octubre. Este dia se dedic6 a la llegada e instalacién de los participantes, asi como a
la distribucion de toda la informacion necesaria para los siguientes dias. Por la noche
presencié el espectaculo realizado por el Pura Desa Ensamble, el grupo de bailarines y

musicos balineses, el espectaculo presentado fue del estilo Topeng que es teatro balinés con
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maéscaras. Este estilo se estructura con la aparicion de dos personajes arquetipicos de los
primeros ministros, posteriormente aparece el asistente del rey que tendra la funcion de
narrador, la historia se desarrolla a nivel del rey y personajes de su jerarquia, pero también
aparecen personajes comicos provenientes del pueblo. El espectaculo es muy llamativo por
la masica, las danzas y las mascaras empleadas; aunque al principio la necesidad de
comprender lo que sucede es un tanto inquietante, pero después el desarrollo del
espectaculo permite adentrarse en él a pesar de no comprender del todo lo que sucede y
sobre todo lo que se dice.

16 de octubre. Este dia fue en realidad en el que comenz6 el simposio por lo que se
dio la bienvenida oficial y los agradecimientos por parte de los organizadores. Eugenio
Barba comenzd a hablar sobre la Antropologia Teatral, a manera de introduccion, y sobre la
ISTA. Se sirvio de las demostraciones de Akira Matsui (Teatro No), de un fragmento del
espectadculo Mitos del Odin Teatret y de fragmentos de danzas balinesas para explicar
conceptos basicos de la Antropologia Teatral.

Posteriormente Augusto Omolu explico la tradicion de danzas de los Orixas y
demostré algunas de ellas, los Orixas son los dioses africanos heredados por los esclavos
traidos a América; en Brasil mantienen un lazo religioso a pesar de que ya han sido dados a
conocer fuera de este &mbito como una mera forma dancistica. Augusto paso de su trabajo
con una tradicion codificada, la de la danza de los Orixas, al trabajo con el Odin en donde
actualmente se desarrolla como actor. Defini6 el flujo como la energia que esta en el centro
del cuerpo y que se expande por él.

Después hubo una demostracion por parte del Pura Desa Ensamble, en la cual
mostraron las posiciones y movimientos caracteristicos de algunos personajes del Topeng y

del Gambuh, otro estilo de danza balinesa de mayor antigliedad. Para Cristina Wistari,
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italiana perteneciente al grupo, el flujo es una cualidad que el actor no llama, que es
inherente pero que no se induce, un equivalente seria el termino balinés taxu que es el
genio, la inspiracion, el médium que permite que la danza dance.

La siguiente demostracion fue de Ana Woolf quien es una actriz argentina que
estudié con Tadashi Suzuki y posteriormente desarrolld un entrenamiento mezclando la
técnica de Susuki y bailes latinoamericanos, de esta forma pudo transmitir los principios
adquiridos de Susuki a personas de su cultura. Ella defini6 el flujo como la sangre que corre
por las venas de un espectéculo, de un actor y de la relacion de este con el espectador.

Posteriormente Iliana Citaristi dio una demostracion de algunas de las posiciones
béasicas, de movimientos y de fragmentos de danza Odissi, la cual ha estudiado desde hace
més de 25 afos en Orissa, India. Finalmente definio el flujo como la continuidad de una
pose a otra que se transforma en la danza, asi como la habilidad de hacerse seguir por el
publico.

Al final de esta jornada Eugenio resalto la importancia de la musica para el término
flujo, el cual cambia con el tiempo musical. Las actividades del simposio se cerraron para
ver un par de espectéaculos, el primero fue Bonjour, monsieur Decroux de Tom Leabhart,
quien fue alumno de Etienne Decroux y por medio de este espectaculo rinde un homenaje a
su maestro en el cual més que una historia recrea la situacion de Decroux ante el proceso
creativo y el como se enfrentaba a éste. Este espectaculo es una maravillosa muestra de la
técnica de mimo de Decroux, sin embargo me parecié desacertada la presencia de la voz de
un narrador que comenta algunas anécdotas de Decroux y Leabhart, ya que se dan dos
cosas que tienen un tema en comun pero que funcionan separadamente.

Después del espectaculo de Leabhart, tuvo lugar el mas reciente espectaculo creado

por el Odin Teatret: El suefio de Andersen. En él los textos de base son de Hans Christian
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Andersen, a partir de ellos surgen las reflexiones e improvisaciones que dan forma al
espectaculo; se plantea una reunion de un grupo de amigos que esperan a otro que llegara
del extranjero, durante la espera tienen lugar otras acciones que no estan relacionadas
directamente con ésta. En general hablar de un espectaculo del Odin es dificil por la
estructura que se da en ellos, no existe una narrativa convencional; las acciones de los
actores representan mas el texto de la puesta en escena que las palabras, debido a que el
lenguaje utilizado no sélo es esparfiol. Lo que creo que es una caracteristica especial de este
espectdculo es que se emplea una gran cantidad de elementos escenogréficos, en
comparacion a los que suelen ser utilizados por el grupo. El espacio es un escenario de tipo
arena con espejos en el techo, entre otros elementos utilizan un par de marionetas y un
columpio. Independientemente de cualquier explicacion que se intente dar al espectaculo,
lo que transmite estd en un nivel sensitivo que va més alla del contexto de la historia, el
trabajo de los actores es impecable, producto de toda una vida de investigacion.

17 de octubre. La primera demostracion del ultimo dia del simposio, fue la de Tom
Leabhart, en ella explico un ejercicio de Decroux llamado despertar, porque es la imitacion
de un despertar, para crear este ejercicio Decroux se basé en fotografias para crear una serie
de movimiento que ligados dieron como resultado el ejercicio. Tom dijo que el flujo es algo
que se adquiere con el tiempo.

Posteriormente el Odin Teatret llevé a cabo un trabajo de demostracion llamado Los
vientos que susurran, en el que participan todos los actores del grupo. Esta demostracion
tiene por objetivo explicar como los actores del Odin trabajan la danza y el teatro en
conjuncion, cada uno de ellos lo explica con partituras que han creado. Para Barba el

trabajo conjunto a la musica que manejan los actores del Odin es una parte importante para
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que los actores naveguen en impulsos sonoros (explicitos o implicitos) lo que da existencia
al flujo, el flujo del actor es recibido por el espectador.

Después acudi al espectaculo presentado por lleana Citaristi de danza Odissi, en el
cual la bailarina hace una demostracion dividida en: Mangala Charan, Pallavi y Abhinaya.
En este espectaculo se puede apreciar la técnica Odissi con las caracteristicas propias en
una representacion, en las coreografias interpreta fragmentos de historias y emociones.

Luego se presentd Akira Matsui con cuatro piezas que combinan la técnica N6 con
dramaturgia occidental: Agave, Forma de demonio/corazon de diablo, Rockabye y Utou. En
estas cuatro piezas Akira utiliza su técnica para representar los textos, sin importar si éstos
son procedentes de su técnica o de otras culturas. Me parece muy interesante la forma en
que logra conjuntar estos dos elementos y mezclarlos, lo Gnico que me parecié que no
funcionaba fue la aparicion de actores de Atalaya que rompian con lo que Akira habia
creado, debido a que su interpretacion estaba en otro nivel respondiendo a calidades
distintas a las que manejaba Akira.

Al final de los espectaculos nos transportamos a La Rinconada, un poblado muy

cercano a Sevilla en donde se realizé la sesién cerrada.

Sesidn cerrada
En los dias que siguieron al simposio se realizaron las actividades de la parte que se
denomina cerrada, esto es porque se realiza un acercamiento practico con una cantidad
menor de participantes a los que asistieron al simposio, lo que permite que el proceso de
aprendizaje sea mas directo.

A lo largo de la semana de trabajo en La Rinconada se labor6é con una estructura

més o0 menos fija todos los dias, aunque en ocasiones algunas de las actividades previstas se
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cambiaron de horario 0 se aumentaron otras. La mafiana estaba dedicada a lo que se llaméd
Primeros pasos, esta actividad se desarroll6 en grupos dirigidos por dos de los participantes
frecuentes de la ISTA, con estos grupos se buscO tener un proceso de ensefianza mas
continuo (considerando que dur6 una semana). El grupo en el que estuve fue el
Himmelbjerg, dirigido por Torgeir Wethal y | Wayan Bawa.

El proceso con Torgeir Wethal empez6 con ejercicios que proponian la utilizacion
de ciertos principios y su desarrollo. Comenzamos a partir de caminatas, la forma en que
Torgeir propone la caminata es con las piernas flexionadas y con un desplazamiento
silencioso, sin golpear los pies y tampoco arrastrarlos toscamente, sino suave y agilmente,
manteniéndose cerca del piso para estar preparados a cualquier cambio improvisto como
saltar o cambiar de direccion. Con el manejo de las caminatas trabajamos la oposicion en
ellas; si yo me dirigia a un lado, una parte del cuerpo debia tener la idea de quedarse. En el
trabajo de Torgeir es muy importante tener un motivo de accionar, sin convertirse en un
rebuscamiento de motivaciones psicoldgicas del personaje, s6lo busca razones sencillas,
este mismo principio lo manejé al proponernos tener un pensamiento simple al momento de
dirigirnos hacia algin punto; también propuso omitir los movimientos extras o exagerados.

Otra parte del trabajo con Torgeir se basé en cinco posiciones que cada uno buscé
representando un cuadro de Goya en el que se esta levantando una cosecha, este cuadro no
fue imitado por nosotros, Torgeir lo describio y a partir de su descripcién nosotros creamos
estas imagenes, debiamos fijarlas exactamente. Después buscamos una cancién que fuera
conocida por la mayoria o que todos pudiéramos aprender.

A partir de las cinco figuras que cada uno cred, Torgeir indicé que teniamos que
ligarlas para crear una sola secuencia, a la que Illamamos Historia de Goya, posteriormente

agregamos la cancion lo que nos permitia dar variaciones en la calidad del movimiento de
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la secuencia. También aplicamos la omision a la Historia de Goya, reduciamos las acciones
a % y luego a %, siempre con la idea de mantener la intencion aunque el movimiento
disminuyera. Después trabajamos en parejas, cada quien desarrollaba su secuencia pero se
relacionaba con el compafiero.

Posteriormente a se afiadio un texto a la secuencia, el texto debia ser uno cualquiera
que se tuviera en mente. Para profundizar el trabajo de omisién, Torgeir propuso desarrollar
la secuencia sentados, de tal forma que los movimientos se veian disminuidos pero con la
misma energia que se tenia si se realizaban de pie y con mayor movilidad. Las caminatas
fueron un trabajo constante todos los dias, que al final unimos con el trabajo de Historia de
Goya, al realizar caminatas con la secuencia y trabajando con la reduccion de movimientos.

El otro maestro del grupo de Himmelbjerg fue | Wayan Bawa, bailarin balinés, el
trabajo con él comenzo con algunas posiciones basicas de la danza balinesa, en esta forma
representacional existen desplazamientos especificos de los personajes, nosotros
aprendimos los de mujer y de caballo. EI proceso con Bawa en un principio era de
imitacion corporal, la cual requeria de un gran esfuerzo fisico y provocaba cansancio. Bawa
también nos ensefio un canto que después incluimos en un ejercicio grupal en donde Bawa
intentaba componer, con los sonidos que proponia a cada uno y que juntos formaban una
cancion, el sonido vocal de cada uno debia mantener una concordancia con los sonidos de
los otros comparieros.

El trabajo vocal fue un poco complicado ya que los tiempos y la forma en que Bawa
unia los sonidos no eran del todo entendidos por nosotros o por la concepcion musical a la
que estdbamos acostumbrados la mayoria, aunado al problema del idioma, ya que el inglés
de Bawa no era muy bueno y la traduccion al espafiol también se convirtio en un problema;

sin embargo la dedicacion y paciencia de Bawa para lograr un entendimiento, minimizaron
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los problemas. El canto conjunto lo realizabamos en un circulo en el suelo, previamente nos
desplazdbamos imitando al fuego y luego haciamos un avance circular que nos llevaba a la
posicion del canto.

Otra actividad fue la de Elsinor, en ella Eugenio Barba hacia reflexiones sobre
Hamlet, que era el tema que se desarrollaba en esta parte, después Eugenio proponia un
tema de improvisacién sobre el cual trabajabamos en otros grupos que se formaron para
esta actividad, ademés de que algunos de los participantes fijos de la ISTA, los actores del
Odin, el Pura Desa Ensamble y Akira, tenian determinadas indicaciones para improvisar,
relacionadas con los otros grupos.

Para Elsinor estuve en el grupo llamado Uffe, el trabajo realizado con mis
compafieros fue bastante frustrante en todas las ocasiones, ya que nunca logramos acuerdos
y el resultado era una improvisacion totalmente desconectada. En esta parte del trabajo nos
hizo falta saber trabajar en equipo.

Las improvisaciones eran presentadas y Eugenio tomaba parte de éstas o algunas
ideas, adaptandolas. Para este trabajo fue muy importante la creacion de los musicos que
iban componiendo lo que serviria como base para la union de las improvisaciones. El
resultado musical fue extraordinario, se logré una excelente union de las diferentes formas
de hacer masica de los participantes; el percusionista brasilefio, el muasico hindd Annada
Prassana Pattainak, los musicos del Pura Desa Ensamble y los musicos que colaboran con
el Odin. El objetivo final era crear una composicion con lo que surgiera de las
improvisaciones de los grupos, la de los actores mas experimentados y de la composicion
musical; el resultado seria el Concertum Mundi con Hamlet como tema, en el que

participamos todos los que asistimos a la ISTA y que fue presentado al publico local.
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En esta actividad fue maravilloso ver como Eugenio trabaja con los actores, como
compone a partir de las improvisaciones, como une todas las formas de entrenamiento con
las que cuentan los participantes y como se va creando una pequefia historia, que si tal vez a
los ojos del espectador no era clara, para quienes estan participando saben que hay un
proceso basado en ella, asi como un texto de base.

En la actividad llamada Tiempo de sofiar, se propiciaba el acercamiento con otros
maestros, distintos a los que encabezaban los grupos de Primeros pasos. Cada dia se podia
escoger entre diferentes clases, tanto practicas como tedricas. EI nombre de Tiempo de
sofiar se debia a que en esta parte las actividades eran escogidas a libre albedrio, inclusive
se podia dormir en este tiempo.

Otra parte del dia estaba dedicada a demostraciones de los participantes y
reflexiones sobre el tema flujo. Las participaciones eran de los maestros, de los alumnos y
de personas invitadas. Mé&s adelante trataré ambas actividades y su desarrollo dia a dia.

Las actividades tedricas, como lo he sefialado, también tenian espacio, el primer dia
con una conferencia por parte de los tedricos y los siguientes dias con clases donde se
reflexionaba sobre el teatro y su desempefio en los ultimos 100 afios. Los estudiosos de la
ISTA son Franco Ruffini, Mirella Schino, Nando Taviani, Marco de Marinis y Lluis
Masgrau, este Ultimo ya no pudo participar en la sesion cerrada.

18 de octubre. En Tiempo de sofiar trabajé con Julia Varley, actriz del Odin Teatret
quien ha desarrollado un importante entrenamiento vocal, por lo que el trabajo que
realizamos con ella estuvo relacionado con la voz. Lo primero que hicimos fue revisar la
postura para trabajar que era de pie, con las rodillas flexionadas y la espalda derecha;
continuamos con movimientos de los pies para hacer conciencia del contacto con el piso.

Luego empezamos a trabajar la voz con un calentamiento en el que emitiamos distintos
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sonidos. Realizamos una actividad grupal que consistia en que cada uno, dispuestos en
circulo, realizaba una pequefia accion compuesta por algunos movimientos que eran
improvisados, posteriormente a esa accion se le agregaban sonidos igualmente
improvisados pero que tuvieran relacion con la accion, que concordaran; esta improvisacion
corporal y vocal de cada uno era repetida por los comparfieros. Ya que cada uno habia
realizado la primera parte de la improvisacién, se cambiaban los sonidos de ésta por un
texto cualquiera, el texto debia corresponder a la improvisacion vocal y a su vez a la
corporal, despues todos repetian la de cada uno. Con este ejercicio lo que Julia proponia era
que a partir de lo corporal surgiera una accién vocal que estuviera relacionada. En cada
improvisacion se buscaba que realmente existiera una correspondencia, evitando cualquier
tipo de imposicion mental; Julia recomienda que para comenzar a trabajar con la voz no
hay que hacerle caso a la cabeza, sino al cuerpo.

Durante las actividades de demostracion y reflexiones ante la palabra flujo, Torgeir
Wethal dijo que para él esta palabra era como un rio, que tiene cascadas, deltas, anchuras,
divisiones, lagunas, etc., es decir que es como el agua que toma muchas formas. Akira
Matsui explicd que €l podia encontrar un término en la técnica N6 para explicar el flujo,
que es el término Jo-ha-kyu, para el cual las acciones realizadas estan divididas en tres
distintas partes que tienen continuidad y son ciclicas, a la vez cada parte esta dividida en
otras tres partes y asi consecutiva y continuamente.

Mas tarde tuvo lugar ka conferencia Historia subterranea del teatro, impartida por
Franco Ruffini, Fernando Taviani y Mirella Schino, en ella hicieron reflexiones sobre la
ISTA, la labor del actor y Hamlet.

19 de octubre. Este dia pude trabajar con Augusto Omoll quien actualmente esta

trabajando con el Odin, pero que proviene de una formacion en danza de los Orixas de

118



Brasil, por lo que su clase fue de danza afrobrasilefia. Primero establecimos la posicion,
pies paralelos separados, rodillas flexionadas, espalda recta; realizamos respiraciones,
calentamiento de manos, mufiecas y hombros. Después realizamos algunas series de
movimientos en el centro y después de desplazamiento en la diagonal. La clase es
acompafada por el percusionista que trabaja con Augusto, por lo que era una clase en la
que se imitaban los pasos de Augusto.

Por la tarde estuvieron con nosotros unos alumnos de toreo de Sevilla, demostraron
un poco sobre su técnica y explicaron que para ellos es muy importante aprender muy bien
los principios de su técnica y en el momento de aplicarlos en la plaza estar totalmente alerta
a su relacién con el toro, ya que su propia vida esta en riesgo cada vez que torean, por lo
que esta capacidad de conciencia y de accidn era para ellos el flujo.

En la noche vimos el espectaculo Dentro del esqueleto de la ballena del Odin
Teatret el cual es una reflexion de los actores acerca de su labor. Este espectaculo no tiene
una historia de base mas que la de cada uno de ellos en el teatro, existen acciones
simultaneas casi todo el tiempo y muchos de los elementos utilizados ya han sido
empleados en otros espectaculos. Para muchos de los que ya habian visto otros espectaculos
del grupo anteriormente, les parecia una repeticion de ellos; desde mi punto de vista la
propuesta es clara, los actores traen a esta puesta lo que ya han hecho antes porque es parte
de su historia como actores y a la vez como seres humanos.

20 de octubre. Este dia pude trabajar con Roberta Carrieri en Tiempo para sofiar. Lo
que primero realizamos con ella fue un reconocimiento del espacio y luego nos
desplazamos en él, utilizando como motor de desplazamiento distintas partes del cuerpo.
Después hicimos el ejercicio de la serpiente, que consiste en imaginar una serpiente que

estd desde la base de nuestra columna y que la recorre, provocando una tension en ésta,
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hasta llegar a los ojos; existen tres momentos: cuando el cuerpo esti flojo, cuando la
serpiente comienza a recorrer la columna y cuando finalmente sale por los ojos teniendo un
punto fijo en la mirada y manteniendo la tension en la columna. Luego realizamos un
trabajo vocal que comenzd en el piso en posicion tandem con los ojos cerrados, ubicando
resonadores en la boca, la cabeza, la espalda, el vientre, la nariz; posteriormente nos
levantamos lentamente y buscamos los mismos resonadores con sonidos manteniéndolos
dentro y luego lanzandolos a lo lejos. Trabajamos con un texto al que le dimos matices en
la voz, imaginando que ésta era neblina, un rio, un lago, burbujas o mar en tempestad. En el
trabajo de Roberta los 0jos representan una parte de extrema importancia, explicandoselo a
los otros por medio de su ejercicio de la serpiente; ademas del manejo de imagenes para la
labor con la voz.

En el espacio para reflexionar sobre el flujo tuvimos la visita de una bailarina de
flamenco, junto con un guitarrista y una cantaora. Su maestro explico que el flamenco es el
resultado de una combinacion de muchas influencias de distintas culturas que se unen en
esta danza. Hicieron demostraciones de las coreografias, que tienen una gran parte de
improvisacion a partir de secuencias de movimiento fijas del flamenco, explicaron los tipos
de movimientos y los tiempos de ejecucion. Para la bailarina tiene que existir una conexion
entre la mirada, la mente, el cuerpo y el espectador, la relacion constante entre estos
elementos tiene como resultado una danza bien ejecutada, para ella eso representa el flujo.

Después Iben Nagel Rasmussen hizo una demostracion de su trabajo, un fragmento
de su trabajo, del cual dijo brevemente que el flujo y la energia estan relacionados y se
deben encontrar en cada accion realizada en el escenario.

Ileana Citaristi también dio una demostracion de danza Odissi, para ella la danza es

flujo, encontr6é una similitud entre lo mencionado por la bailarina de flamenco y lo que a
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ella le han ensefiado; en la danza Odissi existe una continua relacion entre las manos, la
mirada, la mente, la emocion y el sentimiento, esto es el flujo. También demostroé que el
flujo es constante en algunas danzas, a pesar de que aparecen distintos personajes que
deben ser interpretados por la misma bailarina, la danza no debe interrumpirse o cortarse
por dichos cambios.

El espectaculo que se presentd este dia fue Ord de Otelo, que fue creado en una
ISTA, en él se intenta unir la técnica de danza Orixa de Augusto Omolld con un texto
occidental, Otelo. El actor — bailarin interpreta todos los personajes de la obra de
Shakespeare partiendo de las estructuras codificadas pertenecientes a la tradicion en la que
él se formo. Aunque este especticulo contiene la caracteristica de los trabajos que se
realizan en las reuniones de la ISTA, al mezclar elementos de distintas culturas, me parece
que el resultado es solo la unién de dos elementos: las danzas estructuradas de los Orixas y
el texto de Shakespeare; pero no en retroalimentacion o en verdadera combinacion, es decir
que no se consigue una unién sino que solo se corta y pega de una y de la otra. Ver bailar a
Augusto es una buena experiencia pero como espectaculo no logra estructurarse, desde mi
punto de vista.

21 de octubre. Este dia trabajé con Kai Bredholt, comenzamos entonando nuestra
voz con su acordeon, luego jugamos con distintos sonidos vocales. Kai nos ensefio la
tonada de una cancion que despues cantamos afuera del salon en una especie de balcon.
Con estos ejercicios sentimos nuestra voz y la transformamos en un canto fuerte que podia
ser transmitido a muchos. Para Kai es importante trabajar la voz como cualquier otro
musculo del cuerpo y todos tenemos capacidades para cantar, lo que se debe hacer es

ejercitarlo continuamente.
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En las demostraciones, Julia Varley explicd que es importante crear un puente entre
las acciones, realizo distintos ejercicios de voz en los que ponia distintos puntos
ortograficos, distintas sensaciones o ejecutando distintas acciones, lo que da como resultado
la variacion de la voz y la produccion de distintos sonidos.

Posteriormente Augusto Omolu dijo que el flujo esta presente en la cultura brasilefia
en la mezcla de la cultura negra e indigena. Hizo algunas demostraciones de danzas Orixas
y luego del ejercicio Tre — tre. Como ya se ha dicho el Tre — tre es un ejercicio estructurado
por acciones propuestas por Julia, Iben y Roberta y que después fue adaptado por las
formas propias de las culturas representacionales a las que pertenecian otros actores —
bailarines. Primero Augusto junto con Julia demostraron el ejercicio original y después
Augusto lo ejecutd con su adaptacion a partir de su tradicion Orixa; en este ejercicio es
importante distinguir que aunque la manera de efectuar los movimientos pueda ser distinta,
de acuerdo a la estructura propia de cada técnica, los motores de tales movimientos
funcionan igual, es decir que nos encontramos con principios similares. Finalmente Julia y
Augusto mostraron una improvisacion que surgié por un ejercicio de imagenes.

Esta noche pude ver Itsi Bitsi, este espectaculo es interpretado por Iben Nagel
Rasmussen y los musicos Kai Bredholt y Jan Ferslev, en cuanto a la historia del
espectaculo es clara la referencia a datos autobiogréficos por parte de Iben. Es una obra que
logra tocar las mas intimas fibras de quienes la ven, seguramente porque quien lo transmite
lo esta haciendo desde lo mas intimo. Mas que un espectaculo se convierte en un espacio de
confesion y de entrega por parte de Iben lo cual se percibe sensitivamente y se agradece. El
trabajo de Iben es técnicamente impecable, ademas de contar con una creatividad evidente,

en verdad logra llegar a todos los sentidos.
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22 de octubre. El trabajo realizado con Tom Leabhart, este dia, fue una introduccion
al calentamiento realizado en la técnica de mimo de Decroux, los ejercicios basicamente se
enfocan a la distension y al fortalecimiento de la espalda, todos fueron realizados en el piso,
boca arriba y con una toalla en la nuca para alinear la cabeza con la columna vertebral. Tom
explicd que es importante este primer trabajo para la espalda ya que es el eje de todas las
acciones realizadas por un mimo.

En la tarde tuvimos la visita de Benito Zambrano, director de cine y comerciales
espafol. Presento fragmentos de Solas su ultima produccion cinematogréfica y de algunos
trabajos de publicidad, para él el flujo va a darse mientras el resultado visto en pantallas
tenga una continuidad en la edicion, sin que se pierda el trabajo que los actores realizaron al
hacer distintas tomas de las que se obtiene el resultado final.

Luego Tom Leabhart hizo una demostracion de un ejercicio en el que la anécdota
son tres historias referentes a Decroux.

Después Roberta Carrieri explicé que desde su punto de vista el flujo podia aparecer
cuando desaparecia el miedo de estar en un escenario y que el miedo desaparece con la
préctica. Presentd un pequefio fragmento del espectaculo Sal.

Se presentd el espectaculo mas reciente realizado por el grupo Atalaya, Medea. Para
la preparacion de este espectaculo el grupo se entreno con maestros de diferentes técnicas,
lo que se ve en el escenario son actores que han estudiado mucho pero que caen en la
superficialidad, el espectaculo esta lleno de exageraciones tanto actorales como escénicas,
de igual forma en la dramaturgia se toman textos de todas las versiones existentes de
Medea. El resultado es una puesta que busca impresionar pero que no lo hace desde lo méas

importante que es la labor actoral.
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23 octubre. En el pendltimo dia de actividades, tuvieron lugar las presentaciones de
algunos de los grupos ante el resto de los comparfieros. Se trataba simplemente de una
pequefia demostracion para ver y conocer el trabajo que se habia realizado en cada grupo de
Primeros pasos, el primer grupo fue el dirigido por Tom Leabhart y Augusto Omolu,
después el grupo de lleana Citaristi y Ana Wolf.

Después se dieron las ultimas demostraciones en relacion al flujo, la primera fue de
Jonah Salz asistente, discipulo y traductor de Akira Matsui, en ella mostré el trabajo del
abanico en el teatro NO. Posteriormente Frans Winther, masico y actor del Odin, dijo que
para él la esencia del flujo es el tiempo, aunque el tiempo es sélo una de las dimensiones
del flujo y del trabajo en general; su demostracion se compuso por la union de voces,
aplausos, un poema, el bajo y una tonada, la completa armonia de estos elementos eran una
sintesis de lo que para él representa el flujo.

Més tarde pude trabajar con lleana Citaristi con quien comenzamos conociendo e
imitando las posiciones basicas de los pies, del torso, de la cabeza, de los ojos y de las
manos (mudras) de la danza Odissi. Después nos ensefio los movimientos del elefante y de
la serpiente.

Este dia también pude trabajar con Akira Matsui, aunque méas bien fue una pequefia
explicacion y demostracion de los cantos utilizados en el teatro NO y de las mascaras que
los actores utilizan.

Por la tarde se llevé a cabo un trueque con los habitantes de La Rinconada, el Odin
presentd su espectaculo Oda al progreso, que justamente tiene la funcion de ser trocado. En
él se hacen presentes los personajes “miticos” que han sido creados por los actores y que

han estado presentes en los trueques. Gracias a que pude presenciar éste espectaculo y la
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respuesta de lo que prepararon los habitantes de La Rinconada pude constatar la vigencia
del trueque y del interés de las partes involucradas de realizarlo.

24 de octubre. Fueron las demostraciones del resto de los grupos de Primeros pasos,
el de Roberta Carrieri y Akira Matsui, el de Torgeir Wethal y | Wayan Bawa, el de Cristina
Wistari y Tage Larsen. En nuestro grupo primero realizamos desplazamientos con los
principios que nos habia ensefiado Torgeir, después nos sentamos en unas sillas desde
donde trabajamos la Historia de Goya y algunos de nosotros la realizamos de pie, junto con
el canto. Después con Bawa mostramos algunas de las posiciones que nos habia ensefiado y
luego cada uno comenzd a caminar de alguna de las formas aprendidas con Bawa, a su
indicacion nos desplazamos como fuego, a la siguiente indicacion todos nos dirigimos al
centro con el inicio del canto, a la siguiente sefial nos sentamos en circulo en el piso y
desarrollamos el resto del canto. Estas demostraciones podrian representar, en resumen, el
pequefio proceso que tuvimos con Torgeir y con Bawa a lo largo de la semana.

Por la tarde Eugenio Barba dio sus conclusiones de la XI1I sesién de la ISTA y del
tema a tratar, el flujo. Respecto a la ISTA la considera un espacio en el cual el puede seguir
investigando sobre lo que le inquieta y revitalizar la actividad teatral. Respecto al flujo
concluyo que era un término que no se podia incluir en la Antropologia Teatral ya que no
es un concepto que pueda ser definido claramente y que tenga equivalentes en diferentes
culturas. El flujo es el momento maximo de fluidez en donde se llega a un nivel de tension
y el momento en que se dilata. De cierta manera el flujo estd relacionado con la
supersticion de cada uno, por eso es dificil definirlo.

Maés tarde se dio un ensayo abierto al publico local de la composicion creada a partir

del trabajo en el espacio de Elsinor durante la semana. Cabria repetir que el trabajo musical
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fue la base para la union con el trabajo surgido por las improvisaciones con un resultado
muy bueno.

Al siguiente dia regresamos a Sevilla. De esta manera termind la XIIl ISTA,
dejandome claro la continua investigacion y renovacion por parte de la Antropologia
Teatral y del Odin Teatret.

Respecto al tema central de esta sesion, para mi, el flujo tiene que ver con la
completa armonia de todos los elementos presentes en el trabajo escénico, por lo que me
parecian muy acertadas las palabras que aparecian como subtitulo para la sesion: ritmo,
organicidad y energia; tal vez por eso las definiciones que se dieron durante este tiempo
podian ser muy diferentes pero encontraban puntos en comun, dependiendo de la
proveniencia de los participantes definian el flujo con elementos que eran importantes para
ellos y el desarrollo de su técnica, sin embargo no se llegd a encontrar una definicion que
comprendiera la de cada uno porque también tenia que ver con la interpretacion y el sello
personal que cada persona tiene en su trabajo.

Por el hecho de no poderse definir objetivamente, sino subjetivamente, Eugenio
decidié que no se podria integrar la palabra flujo en la Antropologia Teatral, sin embargo
creo que el flujo es una de las cualidades que se puede hallar en la presencia, término que si
ha podido definirse dentro de la Antropologia Teatral, pero que evidentemente esté en el
plano del trabajo personal de cada intérprete.

En relacion a la experiencia personal que significd poder asistir a esta reunién, fue
muy interesante comprobar de “cerquitita” todo lo que habia podido leer y escuchar acerca
de la Antropologia Teatral, ademas de comprobar la vigencia que tiene este estudio y del
trabajo continuo que se da en este circulo. Poder ver a representantes de distintas técnicas

escénicas mostrar e intercambiar sus conocimientos, me dio la oportunidad de darme cuenta
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de todos los principios propuestos por la Antropologia Teatral directamente y en sus
diferentes matices.

Por otro lado el trabajo con los participantes fue muy enriquecedor, pero sobre todo
el realizado con los integrantes del Odin Teatret, porque son actores comprometidos y
apasionados por lo que hacen y eso lo transmiten en sus espectaculos, en sus
participaciones y en sus clases. Tomar el ejemplo de investigacion constante y la
importancia que dan al proceso individual es una de las huellas més importantes que
dejaron en mi.

Eugenio Barba considera que hay tradiciones que viven mucho tiempo y otras que
mueren, para €l lo creado por el grupo representa ya una tradicion, la tradicion del Odin
Teatret que tiene 40 afios, entonces esa tradicion morird cuando ellos mueran. Esto tiene un
lado de cierto y triste, pero tambien creo que por otro lado ésta es y serd una tradicion que

ha ensefiado e influenciado a muchos, por lo que no moriré del todo.
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